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Resumo 
 
As questões de definição de funcionamento estrutural devem estar presentes no trabalho 
de qualquer arquiteto, embora existam diferentes maneiras de as encarar ao longo do processo 
projetual. 
Numa primeira parte da presente dissertação procuro perceber como evoluiu 
historicamente a relação entre a forma construída e a estrutura que lhe dá suporte. Foi durante o 
Movimento Moderno, e com a introdução de novos materiais e sistemas de construção, que se 
deu primeiramente a separação funcional entre forma e estrutura, e posteriormente uma 
consolidação e harmonização dessa relação. Ao abordar este movimento é imprescindível 
estudar também os seus precursores. 
Atualmente assiste-se a um questionar do Movimento Moderno; tenta-se desconstruir a 
sua consolidação para se poder superá-lo. As questões estruturais na arquitetura atual surgem 
neste panorama, sendo abordadas de diferentes maneiras. Verifica-se a existência de arquitetos 
que usam este tipo de questões como o tema dos seus projetos; e outros em que a estrutura, 
apesar de lhe atribuírem muita importância, se apresenta como consequência da forma 
arquitetónica. Obviamente que o resultado formal irá ser muito distinto. E o processo projetual? 
Para responder a esta pergunta, a presente dissertação debruça-se sobre o estudo e análise de 
duas obras: a Biblioteca de Tama Art University, de Toyo Ito, e a Biblioteca Municipal de Viana 
do Castelo, de Álvaro Siza Vieira, à partida distintas no modo como assumem a relação forma 
arquitectónica e solução estrutural. A primeira é detentora de uma estrutura explícita no espaço, 
visto que as questões estruturais foram premissas do projeto; e a segunda possui uma estrutura 
implícita na própria construção, sendo que as considerações estruturais são partes integrantes da 
conceção projetual. Um estudo sobre as obras dos arquitetos que projetaram estes dois edifícios, 
bem como o seu pensamento sobre o tema tornaram-se essenciais. 
A análise comparativa entre estas duas obras propicia uma pequena reflexão sobre o 
impacto da estrutura na metodologia projetual, ou seja, questiona-se se o facto de se dar maior ou 
menor relevância a questões estruturais irá alterar o processo de trabalho do arquiteto. 
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Abstract 
 
The questions stemming from the definition of the structure are necessarily present in 
every architect’s work, although there are different ways to deal with them throughout the design 
process.  
In the first part of the present dissertation, I will endeavour to understand how the 
relationship between built form and its supporting structure has evolved in history. It was during 
the Modern Movement – with the introduction of new materials and building systems – that form 
and structure first became functionally separated, and this relationship was later consolidated and 
harmonized. When addressing this movement, it is essential to study its predecessors as well. 
Nowadays, we are witnessing a questioning of the Modern Movement; the attempts to 
deconstruct its consolidation aim to make its surpassing possible. The structural questions in 
current architecture arise from this context, and are handled in varied ways. There are architects 
who take up this kind of questions as the theme for their projects; and others in whose work the 
structure, although important, is approached as a consequence of the architectural form. In the 
end, the final result result will inevitably differ. But what about the design process? In order to 
answer this question, this dissertation shall focus on the study and analysis of two buildings: the 
Tama Art University Library, by Toyo Ito, and the Municipal Library in Viana do Castelo, by 
Álvaro Siza Vieira, which are presumably distinct in the way they assume the relationship 
between architectural form and structural solution. The former presents a spatially explicit 
structure, since the design was based on structural premises; the latter displays a structure 
implicit in the actual form of the building, while the structural considerations remain an 
integrated part of the design concept. It is therefore essential to study both the works and the 
thinking of the architects who designed these buildings. 
The comparative analysis of these two buildings fosters a small reflection on the impact 
of the structure in the design methodology, building up an inquiry on whether giving more or 
less importance to structural questions will effectively change the design process of the architect. 
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1-Introdução: 
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1.1- Considerações iniciais 
 
Motivação 
O ato projetual é um ato complexo que aglutina diferentes matérias. Pensar sobre ele é 
algo que deve estar presente na vida de um estudante de arquitetura, ou de um arquiteto, para, 
assim, poder estabelecer uma visão crítica sobre o tema, «crescer», mudar de ideias, amadurecer 
e torna-se o melhor possível no exercício da sua profissão. 
Não pondo de parte todas as questões que compõem o ato projetual, interessa-me, para 
este meu estudo, essencialmente um tema: as questões estruturais. 
O alimentar da dúvida sobre este tema surge no âmbito da realização do programa 
Erasmus na Escola Tècnica Superior d´Arquitectura de Barcelona [ETSAB]. Após a análise do 
contexto de um determinado lugar, foi-nos proposta a iniciação do projeto de um edifício pela 
sua estrutura, com a criação de um módulo estrutural que «resolvesse o edifício». Perante este 
exercício deparei-me com vários problemas. Não deveria eu começar por um conceito, uma 
intenção, uma vontade do que o edifício queria ser? Para a estrutura se adequar a essa vontade? 
Para haver uma adequação de um programa a essa estrutura? Com o desenrolar do trabalho 
percebi que era possível aliar tudo igualmente. Apenas a premissa de iniciação era diferente em 
relação à forma como estava «habituado a trabalhar» - e foi este princípio que influenciou toda a 
conceção do edifício e realização do ato projetual. Começou a interessar-me como a questão da 
estrutura é posta em causa no processo de projeto de diferentes arquitetos – enquanto parte 
inegavelmente integral deste –; que «lugar» ocupa na realização da sua obra: se é a premissa 
inicial ou se, sendo uma parte muito importante no ato de projetar, é subvalorizada em relação a 
outros aspetos determinantes para o resultado final; e como a escolha desse «lugar» vai 
determinar a conceção arquitetónica, isto é, perceber de que maneira a estrutura pode dar a forma 
ao edifício ou se é a forma do edifício que deve dar razão de ser à estrutura. 
 
Objetivo 
Um bom arquiteto consegue, sem dúvida, uma perfeita harmonia entre definição 
estrutural e obra construída. Contudo, através do estudo da obra de diferentes bons arquitetos, 
percebe-se que a interpretação das questões estruturais pode assumir caráteres distintos. A 
estrutura pode estar mais presente ou mais dissociada na forma do edifício e nos seus espaços, 
assumindo-se neles explícita ou implicitamente.  
Irei estudar exemplos de obras de arquitetura, onde os espaços e a imagem do edifício 
sejam  criados  dessas  duas  formas  distintas.  Não  procurarei salientar qual das duas  é  a  mais 
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correta, mas sim, ao compreender cada uma delas, criar uma visão crítica sobre o tema e 
responder melhor a estas dúvidas sobre o papel da estrutura no ato projetual. 
 Interessa-me perceber como a relação da forma arquitetónica/estrutura é encarada nos 
dias de hoje, logo, os casos de estudo deverão ser obras contemporâneas. No entanto, é 
importante também perceber o enquadramento histórico deste tema. Relativamente a este aspeto, 
o Movimento Moderno assume especial importância, visto que foi neste período que surgiu uma 
coabitação harmoniosa entre as duas realidades, fruto de uma evolução contínua. 
Atualmente, as novas formas dos edifícios, as novas tecnologias, os novos materiais fazem 
questionar a harmonia da relação forma arquitetónica/estrutura. O próprio arquiteto depara-se 
com uma constante luta entre os dois temas. Compreender a influência das questões estruturais 
no processo de trabalho do arquiteto é um dos objetivos principais da presente dissertação.  
 
Objeto 
Após uma pesquisa atenta sobre diversas obras, e para conseguir retratar e compreender 
melhor o papel da estrutura no ato projetual, selecionei duas: a Biblioteca de Tama Art 
University de Toyo Ito, com uma estrutura explícita; e a Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo de Álvaro Siza Vieira, com uma estrutura implícita. Pôr em evidência duas obras que 
caracterizassem cada uma das vertentes estruturais anteriormente referidas pareceu-me a forma 
mais adequada de desenvolver a minha investigação. As razões da eleição destas duas obras 
serão clarificadas no capítulo dedicado à sua comparação. 
 
Método 
Numa parte inicial dedico o meu estudo ao Movimento Moderno e às suas raízes, para 
compreender como evoluiu historicamente a relação forma arquitetónica/estrutura, esclarecendo 
o contexto da seleção das duas obras contemporâneas.  
 Como já referido, a presente dissertação foca-se em duas obras específicas, pelo que se 
torna crucial uma análise detalhada ao trabalho dos dois arquitetos que as projetaram, e um 
estudo ainda mais pormenorizado das mesmas. No âmbito deste estudo, é determinante reunir 
todo o material desenhado [plantas, cortes e alçados] das obras, bem como o seu registo 
fotográfico e toda a bibliografia disponível, para assim poder construir uma leitura crítica das 
mesmas. Idealmente, a visita às obras seria uma mais-valia no desenvolvimento deste trabalho; 
no entanto, não me foi possível visitar a Biblioteca de Tama Art University.  
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 Pretende-se, assim, que através de exemplos particulares, se consiga compreender 
melhor, em termos genéricos, as consequências do papel da estrutura no ato projetual. Ou seja, se 
existe divergência ou não de metodologias projetuais, priorizando ou não priorizando as questões 
estruturais. 
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Figura 2- Interior do teatro de Convent Garden de Londres, 1800 
 
Figura 1- Ponte de Croalbrookdale, 1777-81. Durante o séc. XVIII, a indústria permitiu um 
desenvolvimento na produção do ferro, fundido e depois forjado, sucedendo-lhe depois o 
aço que foi expressamente desenvolvido para aplicações estruturais. O aço é uma liga 
metálica cuja composição é maioritariamente o ferro (92-96%, e por isso muitas vezes 
confundido) e o carbono (3-4%) entre outros de menor presença. Na prática, para 
desenvolver o aço, é necessário remover as impurezas do ferro, tornando-o mais forte. 
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1.2- Enquadramento Histórico 
 
Creio que o estudo das questões estruturais na arquitectura contemporânea nos remete, 
inevitavelmente, para o Movimento Moderno, pois muitos dos pressupostos estruturais atuais 
foram ensinamentos do referido movimento. Claro que proferir esta frase pode ser um tanto 
redutor. O Homem tem sempre por objetivo superar-se a si mesmo. Como tal, as soluções 
estruturais e a sua relação com a arquitetura não param de nos surpreender – basta analisar o que 
as novas tecnologias nos permitem. O manancial de materiais, sempre crescente, que dispomos, 
o aperfeiçoamento das técnicas já utilizadas, todas as questões de sustentabilidade, são fatores de 
grande importância para quem constrói. 
Embora seja um facto recorrente ao longo dos tempos, atualmente, as edificações atingem 
formas anteriormente impensáveis ou, pelo menos, de impossível concretização. No entanto, 
pode-se dizer que a génese do que se constrói hoje deriva do Movimento Moderno, quer pelos 
materiais estruturais que são usados, quer pela forma como são aplicados, quer no pensamento 
da relação Arquitetura/Estrutura. 
O Movimento Moderno não aparece isolado na História. Ele surge de todo um acumular 
de conhecimentos que se foram adquirindo ao longo de séculos. Pevsner, no livro Os Pioneiros 
do Design Moderno [1936], defende que “O Movimento moderno não nasceu de uma só raíz.” 
(Pevsner, 1975 [1936]:129) e que as suas principais fontes foram as obras dos engenheiros do 
século XIX, a Arte Nova e Morris, do movimento Arts and Crafts. 
O ferro foi o material que permitiu as obras dos engenheiros do século XIX. Este material 
começou a ser produzido industrialmente depois de 1750, no seguimento da Revolução 
Industrial. Inicialmente, era utilizado em arquitetura como substituição da madeira, sendo que a 
razão da sua escolha para construção de casas e edifícios de carácter público foi meramente 
prática, e não estética. O mesmo não se pode dizer no respeitante a edifícios industriais, onde se 
começaram a utilizar estruturas neste material, com grande interesse arquitetónico. Talvez o 
primeiro momento em que isto aconteceu tenha sido na construção de pontes em ferro – a 
primeira construída entre 1777 e 1779 [Fig.1] –, onde não só se tirou partido das capacidades 
técnicas deste material, mas também da sua elasticidade e elegância. Contudo, a utilização do 
ferro começou a propagar-se e “O ferro não dissimulado aparecia em menor escala em colunas 
de galerias de teatros ou de igrejas” (Pevsner, 1975 [1936]:138) [Fig.2]. Em suma, foram-se 
descobrindo e desenvolvendo as potencialidades deste material. 
No entanto, este material não podia ser a «cara» dos edifícios, pois os cânones dos 
arquitetos de meados  do século XIX  não  lhes permitiam esse feito. Foi nos  Estados  Unidos da
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Figura 3-Lorillard, Edifício em Gold 
Street, New York, 1837                             
Figura 4- Ellis: Oriel Chambers, Liverpool, 
1864-65                                
Figura 5- Imagens do Palácio de Cristal de Londres, 1851
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América, em 1829, que se utilizou, pela primeira vez, o ferro na fachada de um edifício utilitário. 
Este edifício possuía forte ornamentação, sendo os elementos decorativos revestidos com outro 
material, de tal modo que a perceção do ferro se tornava nula. Este sistema continuou a ser 
utilizado em edifícios posteriores [Fig.3]. 
O ferro e o vidro também trouxeram vantagens em edifícios como mercados cobertos e 
estações de caminho-de-ferro, dois tipos de construção impulsionadas pelo aumento da 
população urbana no início do século XIX e pela crescente troca de materiais e produtos entre as 
fábricas e as cidades. 
Em 1851, em Londres, construiu-se o Palácio de Cristal [Fig.5], da autoria de Joseph 
Paxton, para albergar uma exposição internacional. Este edifício é considerado o exemplo mais 
importante da arquitetura de ferro e vidro de meados o século XIX. Possuía um tamanho imenso, 
556 metros de comprimento, e dele não constavam outros materiais que não ferro e vidro, 
assentes num engenhoso sistema de pré-fabrico, permitindo uma rápida construção. Como 
defende Pevsner (1975 [1936]:141,142), talvez Paxton não se tivesse atrevido a métodos tão 
inéditos se não estivesse a trabalhar para um edifício temporário. A crítica aplaudiu o edifício, 
desde os vitorianos mais progressistas até ao público em geral. No entanto, pessoas como John 
Ruskin [1819-1900] consideravam-no obsoleto. 
Em 1854, nos Estados Unidos da América, já existia um edifício permanente com ferro 
fundido à vista, feito que, rapidamente, chegaria à Europa através de Inglaterra. Aqui assistia-se 
já a um domínio do trabalho do ferro, quer pelos pormenores decorativos, quer pela delicadeza 
da relação do ferro com o vidro. A beleza técnica destes edifícios não residia somente no 
abundante emprego do ferro, mas também no emprego igualmente pródigo e completamente 
uniforme do vidro. “Mas nas traseiras, onde não havia preocupações exibicionistas, aparece 
por vezes uma ausência de quaisquer «motivos» que é surpreendentemente semelhante aos 
pormenores característicos do século XX.” (Pevsner, 1975 [1936]:133) [Fig.4]. 
Muitas vezes, nestes edifícios em ferro, era possível obter-se com pedra o mesmo 
resultado que se obtinha com o ferro. Esta questão não evoluiu muito até ao século XX, quando 
se começou a trabalhar paredes com esqueleto de ferro aparente e enchimento em alvenaria. 
Apesar de já existirem edifícios com este tipo de estrutura, não se pode dizer que o ferro, 
enquanto elemento estrutural, tenha sido posto à vista pelas suas capacidades plásticas. 
Na década de 60 do século XIX, emergiu o trabalho do arquiteto Viollet-le-Duc [1814-
1879], um defensor dos princípios da construção gótica, mas também  das  capacidades  do  ferro 
16 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 7- Torre Eiffel, Paris, 1889 Figura 6- Viollet-le-Duc: Ilustração de 
Entretiens, 1872 
Figura 8- Casa de François Coignet, construída em betão, S. Dennis [Sena], 1955 
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na arquitetura. Este arquiteto apresentou, em 1872, uma proposta concreta para o emprego 
conjunto de metal e alvenaria, aceitando “as maravilhas de construção que o ferro permitiria e 
as inovações técnicas dos engenheiros.” (Viollet-le-Duc cit in Pevsner, 1975 [1936]:146,147). 
No entanto, Viollet-le-Duc estava muito preso às formas nos estilos anteriores e muito decoradas 
[Fig.6]. Isto advinha, possivelmente, do facto de ser um arquiteto, dado que, “O abandono 
completo de quaisquer elementos ou ideais arquitetónicos de outras épocas não podia ser de 
iniciativa dos arquitetos. Veio de engenheiros, e as décadas seguintes foram o seu completo 
triunfo.” (Pevsner, 1975 [1936]:147). Foi nesta altura que surgiu Gustave Eiffel [1832-1923], 
que atribuiu à construção metálica  uma grande escala. O aço já tinha atingido um alto nível de 
perfeição, tornando possível construir obras com dimensões consideráveis, como, por exemplo, a 
Torre Eiffel [Fig.7], com cerca de 300 metros de altura. 
No início do século XIX surgia, também, outro material que viria revolucionar toda a 
conceção arquitetónica do século XX: o betão. Este material já tinha sido utilizado pelo 
Romanos, a partir do século I d. C. Foi esquecido, e só por volta de 1800, começou a surgir nos 
manuais de construção franceses. O seu emprego no século XIX surge de maneira utilitária e 
escondida. O betão tornou-se então alvo de grande propaganda, para promover o seu uso, 
sobretudo, em blocos de cisternas, em silos de cereais e em casas. Relativamente a esta última 
tipologia, a mesma foi desenvolvida, maioritariamente, em França e em Inglaterra.  
Na Exposição Internacional de 1855, François Coignet, o primeiro grande apologista do 
betão [Fig.8], proferiu as seguintes palavras: “o cimento, o betão e o ferro estão destinados a 
substituir a pedra.” (Coignet cit in Pevsner, 1975 [1936]:151). Tanto em França como em 
Inglaterra, foram-se desenvolvendo estudos e construções neste material com o intuito de o 
aperfeiçoar. O betão – tanto o armado, como o em blocos – atingiu a sua maturidade na década 
de 70, sendo posteriormente introduzido o aço, em vez do ferro, nas construções das armaduras 
do betão. A França foi o país que mais investiu no progresso da construção em betão. 
John Ruskin proferiu duras críticas ao estado da arquitetura que se praticava, pois odiava 
a máquina e tudo o que ela trouxe à sua sociedade. Odiava a arquitetura de ferro e vidro, dado 
que era fruto da máquina. As razões deste desprezo de Ruskin eram de natureza estética. Foi 
neste contexto que pensou que se devia recuperar o artesanato e o prazer do trabalho, para 
reconquistar as perdas que a revolução industrial trouxe à sociedade.  William Morris  [1834-
1896] era o seu mais fiel seguidor, e pôs em prática muito daquilo que Ruskin havia pensado. 
William  Morris começou  a interessar-se  pela arquitetura e outras artes num contexto em que os 
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 Figura 11- Sullivan: auditório em Chicago, bar, 
1888
Figura 9- Objetos apresentados na Exposição Internacional de Londres, 1851 
Figura 10- Morris: papel Daisy de forrar 
paredes,1861             
19 
 
 
edifícios, e toda a arte industrial que o rodeava, eram, na sua opinião, “toscos, vulgares e 
sobrecarregadíssimos de ornamentos”  (Pevsner,  1975 [1936]:19) Tudo  isto  era  fruto  da 
Revolução Industrial Inglesa, que, graças a processos mecânicos, permitia aos fabricantes 
produzir milhares de artigos baratos e muito decorados, uma vez que eram produzidos em série e 
num curto espaço de tempo [Fig.9]. O trabalho de Morris inicia-se como uma crítica 
precisamente a esta situação [Fig.10]. “Morris foi o primeiro artista a compreender até que 
ponto os fundamentos sociais da arte se tinham tornado frágeis e decadentes desde a época do 
Renascimento, e sobretudo desde a revolução industrial” (Pevsner, 1975 [1936]:21). O trabalho 
de Morris aspirava a ter um forte caráter social, na medida em que, para este, a arte deveria servir 
todos, mas também promovia o retorno da arte às suas «raízes». Morris defendia a ressurreição 
do artesanato, num regresso quase aos ideais da Idade Média. Embora não desejasse ignorar 
todos os inventos introduzidos pelo Renascimento, acabou por o fazer, tornando a sua arte cara. 
O seu trabalho não era para todos, como o próprio pretendia, uma vez que renegava, totalmente, 
a produção mecânica. Os seguidores de Morris continuaram a sua doutrina, tornando-se o 
Movimento Arts and Crafts num movimento elitista. Alguns destes seguidores já tinham noção 
que não poderiam renegar a máquina na civilização moderna, mas também não a adotaram. O 
advento do Movimento Moderno cessou em Inglaterra. Os Estados Unidos e, posteriormente, a 
Alemanha tornaram-se os novos centros do progresso. 
A Arte Nova, estilo de “caminho cego e estéril” (Pevsner, 1975 [1936]:97), tem 
possivelmente dois fundadores: Louis Sullivan [1856-1924], em Chicago; e Victor Horta [1861-
1947], em Bruxelas. É um estilo onde reina a decoração, motivada pela linha curva longa e 
sensível, inspirada em formas zoomórficas e fitomórficas.  
O que distingue os dois arquitetos anteriormente mencionados é o facto de Sullivan 
utilizar uma decoração fortemente marcada [Fig.11] em contraste com a austeridade das linhas 
principais dos blocos dos seus edifícios [Fig.12], enquanto Horta aproveitava a própria forma dos 
edifícios para acompanhar a decoração [Fig.13]. A grande inspiração de Horta foi Viollet-le-
Duc, e consequentemente, foi influenciado pelo Neogótico. Henri van de Velde [1863-1957] 
surgiu na frente de apoio a Horta, no respeitante à definição do novo estilo ornamental. Van de 
Velde recebeu influências diretas do movimento Arts and Crafts, mas compreendia o significado 
da máquina e não rejeitava o seu uso em arquitetura. 
Entre 1895 e os primeiros anos do século XX, a Arte Nova era o estilo mais em voga em 
França e na Bélgica. O ferro era o material mais utilizado neste estilo, o que prova, desde logo,  a 
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Figura 13- Horta: Maison du Peuple, 
Bruxelas,1897 
Figura 12- Sullivan: Wainwright Bulding, St. 
Louis, 1890-1 
Figura 15- Gaudí: Sagrada Família, 
Barcelona, 1903-26 
Figura 14- Horta: o nº 6 da Rua Paul Emile Jason, 
Bruxelas, 1983 
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 não rejeição do processo industrial. O ferro adquiria uma importante função estrutural; no 
entanto, mesmo assumindo este papel, é trabalhado de tal maneira que se confunde com a 
decoração. Surgiu assim a coluna em ferro como elemento estrutural, cumprindo também uma 
função quase escultórica [Fig.14]. 
O arquiteto que trouxe a Arte Nova para o século XX foi Antonio Gaudí [1852-1926]. 
Impulsionado pelo Gótico tardio, verifica-se que no seu trabalho “há uma procura frenética da 
originalidade, uma fé na individualidade criadora, um deleite com as curvas arbitrárias, um 
vivo interesse pelas possibilidades dos materiais.” (Pevsner, 1975 [1936]:120) [Fig.15]. 
Apesar da esterilidade do estilo Arte Nova, acima referida, são inegáveis os seus 
contributos para o Movimento Moderno. Gaudí continua a ser inspiração de muitos arquitetos 
atuais. 
Na linha de Morris e do Arts and Crafts surgem nomes como Otto Wagner [1841-1918], 
Adolf Loos [1870-1933], Frank Lloyd Wright [1869-1959] e Henri van de Velde [1863-1957], já 
referido. Estes, a par com Sullivan, foram os primeiros arquitetos que admiraram a máquina e 
compreenderam o seu significado e as suas consequências na relação arquitetura e decoração. 
Apesar das influências decisivas do Arts and Crafts, todos estes arquitetos faziam duras 
críticas ao movimento. Van de Velde questionou, em 1890, “Por que hão-de os artistas que 
constroem palácios de pedra merecer mais consideração que os que constroem em metal?” 
(Velde cit in Pevsner, 1975 [1936]:33). Aliás, todos estes arquitetos fizeram, de uma maneira ou 
outra, esta pergunta. Com esta interrogação, iniciou-se também uma valorização do trabalho do 
Engenheiro: “os engenheiros são os arquitetos de hoje.” (Velde cit in in Pevsner, 1975 
[1936]:33). Entrava-se, então, numa fase de franca e orgulhosa exibição dos processos de 
trabalho na construção, onde os novos materiais industriais assumiam um papel de grande 
importância. 
Apesar dos engenheiros terem feito importantes descobertas, não prestavam qualquer 
atenção ao descontentamento social vivido na época e renegavam a arte, bem como a sua 
decadência. Por seu lado, Morris refutava tudo o que estava ligado ao processo industrial. A Arte 
Nova talvez tenha feito a junção destas duas realidades opostas, através do desenvolvimento da 
construção em aço, atribuindo-lhe características decorativas singulares. Foram, assim, lançados 
os primeiros dados do que viria a ser o Movimento Moderno.  
Nos quinze anos que antecederam a Primeira Guerra Mundial [1914-1918], os países que 
mais contribuíram  para o desenvolvimento da  arquitetura foram  os Estados Unidos, a França, a 
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Figura 16- F. L. Wright: Casa Robie, 1909
Figura 17- Garnier: cidade industrial, edifício da administração, 1901-04
Figura 18- Perret: bloco 
de apartamentos, Paris, 
1902-03 
Figura 19- Loos: casa Steiner, Viena, 1910 
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Alemanha e a Áustria.  
Nos Estados Unidos o motor deste progresso foi Frank Lloyd Wright, discípulo de 
Sullivan: “a importância excepcional de Frank Lloyd Wright reside no facto de ninguém em 
1904 ter ainda construído edifícios tão próximos do estilo actual como os dele.” (Pevsner, 1975 
[1936]:197) [Fig.16]. 
Em França, as grandes contribuições para o Movimento Moderno tiveram lugar com 
Auguste Perret [1874- 1954], [Fig.18], e Tony Garnier [1869-1948], [Fig.17]. “O que os 
distingue entre os demais é terem sido os primeiros a usar betão no exterior e no interior dos 
seus edifícios sem ocultar o material nem o seu carácter específico e sem o adaptarem ao 
espírito de estilos antigos.” (Pevsner, 1975 [1936]:190). O engenheiro suíço, Robert Maillart 
[1872-1940], operando em França, também contribuiu de forma significativa para esta questão, 
pois foi o primeiro a compreender plenamente as vantagens combinadas do betão armado, tanto 
em compressão como em tensão. “É […] nas pontes de Maillart e no misterioso modilhão do 
desenho de Garnier que pela primeira vez se verificam as potencialidades estéticas 
completamente novas que preparam o século XX.” (Pevsner, 1975 [1936]:193). 
Na Alemanha e Áustria surgiam novos nomes, com experiências individuais ainda muito 
dominadas pela Arte Nova. Arquitetos como Wagner e Loos tiveram um importante papel na 
depuração formal dos edifícios da época [Fig.19]. Em 1907, na Alemanha, formou-se a 
Deutscher Werkbund. Um grupo de fabricantes mais ousados, em colaboração com arquitetos, 
artistas e escritores estiveram na sua fundação, assim como Hermann Muthesius, o grande 
impulsionador deste grupo. Defendiam, segundo o arquiteto Theodor Fische, que “É possível 
uma produção de grande nível, quer com ferramentas quer com máquinas, desde que o homem 
domine a máquina e faça dela uma ferramenta […] A culpa da produção inferior não cabe às 
máquinas em si, mas à nossa incapacidade de as manejar adequadamente.” (Fische cit in 
Pevsner, 1975 [1936]:42). Neste contexto, a grande «descoberta» deste grupo foi a 
estandardização das partes para a formação de um todo individualizado. 
Este movimento alemão generalizou-se por toda a Europa. Estes arquitetos «inovadores», 
como Peter Behrens [1869-1940], Van de Velde e Muthesius, entre outros, que assumiam 
posições distintas face à arquitetura, começaram a ocupar o lugar de professores nas escolas de 
Arquitetura de Europa. Muthesius defendia a estandardização; já Van de Velde dizia que esta 
imponha cânones e normas, e que o arquiteto, enquanto um criador, tinha que trabalhar 
livremente. 
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Figura 20- Sant`Elia: desenhos, 
19-13-1914 
Figura 21- Behrens: fábrica de turbinas, Huttenstrasse, Berlim, 1909 
Figura 22- Groupius e Meyer: Fábrica Fagus, Alfeld-am-Leine, 1911 
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A linha de Van de Velde foi seguida pelos futuristas Italianos, como, por exemplo, o 
arquiteto Antonio Sant´Elia [1888-1917], [Fig.20]. A linha de Muthesius viria a ser seguida 
especialmente por Peter Behrens, e depois por Walter Gropius [1883-1969]. 
O trabalho de Behrens assumiu-se, quase, como uma revolta face ao que era a Arte Nova, 
verificando-se uma certa tendência classicista nas fachadas dos seus edifícios [Fig.21], a partir de 
1904. Nestas, a estrutura de aço e vidro adquiria grande importância. 
Gropius, que iniciou o seu trabalho com Behrens, levou as ideias do seu mestre mais 
além, fazendo introduções importantes para a arquitetura do século XX. Foi o primeiro a realizar 
uma fachada inteiramente em vidro [Fig.22], onde os pilares estavam reduzidos a estreitas 
colunas de aço; desenvolveu a esquina sem suporte; trabalhou a definição da cobertura plana, 
que já havia sido iniciada com Loos, por exemplo; fez desaparecer a habitual distinção rígida 
entre interior e exterior; reduziu os motivos decorativos ao mínimo absoluto e simplificou 
radicalmente as linhas. 
Como defende Pevsner (1975 [1936]:46), Morris iniciou o movimento de recuperação do 
artesanato, os “pioneiros de 1900” exploraram as possibilidades da máquina e Gropius conseguiu 
fazer a perfeita junção das duas realidades. Em 1919 tornou-se, também, o fundador da Bauhaus, 
que era ao mesmo tempo um laboratório artesanal e de estandardização, uma escola e uma 
oficina. Aqui o termo construção ganhou um novo espírito, possuindo um forte significado. Para 
a sua elaboração trabalhavam a par arquitetos, mestres artesãos e pintores abstratos. Ao analisar 
edifícios de Gropius percebe-se que, por volta de 1914, já estava criado o estilo arquitetónico do 
século XX. “Morris lançou a base do estilo moderno; Gropius deu-lhe os últimos retoques, os 
definitivos.” (Pevsner, 1975 [1936]:47). 
A Primeira Guerra Mundial [1914-1918] suspendeu a atividade dos arquitetos. Em 
contrapartida, também lhes trouxe novas formas de pensar. O período do pós-guerra foi marcado 
por uma grande necessidade de reconstrução: o uso do betão armado generalizou-se no 
cumprimento desta função. 
Nesta fase, Gropius prosseguiu o seu trabalho na Bauhaus, em conjunto com nomes que 
marcaram o panorama arquitetónico da altura. No entanto, o arquiteto que mais se destacou neste 
período foi Le Corbusier [1887-1965]. Este já havia começado a trabalhar, em 1908, para Perret 
e depois para Behrens; no entanto, os seus trabalhos não acrescentavam nada de novo 
comparativamente aos trabalhos de Gropius. Em 1922, Corbusier abriu o seu estúdio com Pierre 
Jeanneret,   e,   no  ano  seguinte,  publicou Vers une architecture,  onde  fazia  um  apontamento 
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Figura 23- Le Corbusier, desenho que mostra quatro tipos de composição para as villas, 1929: 
villa La Roche, 1923; villa em Garches, 1927; villa em Weissenhof, 1927; villa de Poissy; 1929 
Figura 24- Le Corbusier: villa Savoye, Poissy, 1931, onde este arquiteto aplica os 5 pontos de 
arquitetura 
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teórico sobre arquitetura. Aqui, Le Corbusier definia técnica e arte como dois valores paralelos: 
“O engenheiro, inspirado na lei da economia e guiado pelo cálculo, põe-nos de acordo com as 
leis do universo; o arquiteto, pela disposição que imprime nas formas, realiza uma ordem que é 
pura criação do seu espírito.” (Corbusier cit Benevolo, 1982 [1974]: 480). Nesta publicação 
percebe-se também a importância que Corbusier atribuía à máquina para a construção de uma 
arquitetura universal. 
A obra de Le Corbusier, nos anos seguintes, evidencia estas ideias, aplicadas não só em 
edifícios, mas também em planos para cidades ideais. Em 1926, Le Corbusier publicou um 
documento que sistematizava a sua arquitetura, resumindo os seus ideais arquitetónicos. Neste 
documento são lançados os cincos pontos de uma nova arquitetura: os pilotis, a cobertura 
ajardinada, a planta livre, a janela horizontal e a fachada livre. Estes cincos pontos resumem 
todas as conquistas feitas na arquitetura da época, tanto a nível de pensamento como a nível 
técnico [Fig.23]. 
Foi à luz destes cinco pontos que talvez se tenha percebido, de maneira clara, a distinção 
conceptual e prática entre forma arquitetónica e estrutura. Agora era possível afastar um edifício 
do solo [pilotis], era possível a cobertura não cumprir apenas a função de proteger o interior 
[cobertura ajardinada], era possível uma distribuição interior que não estivesse marcada pelo 
limite das paredes [planta livre], era possível uma permeabilidade entre interior e exterior, 
através de grandes envidraçados [janelas horizontais], era possível a fachada perder a função 
estrutural, podendo assumir a forma que o arquiteto pretendesse [fachada livre]. A estrutura 
deixava de fazer necessariamente parte da forma arquitetónica, podendo antes estar em 
«coabitação» com esta [Fig.24]. 
Talvez anos de pesquisa, desde os engenheiros do século XIX até à Arte Nova, Morris, 
Gropius, estejam sintetizados nestes cinco pontos. Chegar a este resultado também só foi 
possível com a exploração dos novos materiais: ferro, vidro e betão armado. As bases do 
Movimento Moderno estavam todas lançadas, quer na prática quer na teoria.  
Le Corbusier, Gropius e outros arquitetos da época prosseguiram o seu trabalho 
explorando estas novas descobertas. Arquitetos brasileiros também deram a sua contribuição 
para a criação do novo estilo. Mies van der Rohe [1986-1969], alemão, é um arquiteto que 
assumiu importância nesta época. As suas obras destacavam-se pelo rigor geométrico que 
possuíam, numa perfeita harmonia entre a forma arquitetónica e a estrutura. O detalhe da 
construção  atingia  uma  relevância  nunca  antes  vista. O  Pavilhão  Alemão  construído para  a 
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Figura 25- Mies van der Rohe: pavilhão alemão na Exposição Internacional de 1929, Barcelona 
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exposição universal de Barcelona em 1929 [Fig.25] talvez seja a obra que resume o panorama 
arquitetónico da época; “Mies oferece uma espécie de demonstração teórica do método moderno 
de composição arquitetónica.” (Benevolo, 1982 [1974]: 533). Os ensinamentos de Le Corbusier 
estavam aqui demostrados, apesar de Mies ser contra um método geral e preferir um 
“compromisso Individual” (Benevolo, 1982 [1974]: 495). Neste pavilhão, a construção é posta 
em evidência sob a forma de todos os seus elementos primários, chão, paredes, pilares e tecto, 
que, juntamente com materiais nobres, cria um espaço limpo e uniforme. 
Os anos seguintes foram marcados pela difusão e exploração das potencialidades deste 
novo estilo. Os CIAMs [Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna], realizados entre 
1928 e 1956, tiveram um importante papel para que tal acontecesse. Aqui, este novo estilo foi 
pensado, teorizado e, sobretudo, organizado para que se tornar sólido e coeso, tal como 
aconteceu. Dos CIAMs faziam parte todos os arquitetos importantes da altura – Le Corbusier, 
Gropius, Mies, entre outros. 
Foi após a Segunda Guerra Mundial [1939-1945] que o Estilo Internacional gozou de 
uma maior difusão. Apesar já fazerem parte da arquitetura as problemáticas de salubridade, bem 
como regulamentos e normas, foi nesta fase que estas questões adquiriram uma maior 
importância. 
O Estilo Internacional atingiu o seu auge. A sua organização, a sua simplicidade, a suas 
explorações técnicas, a articulação da máquina com a singularidade, a relação forma 
arquitetónica/estrutura conquistaram e propagaram-se em todo o Mundo. 
Surgiu, então, o questionar do que era este estilo. Afinal, após a consolidação de um 
estilo, de serem exploradas ao máximo todas as suas potencialidades, de se sentir que não existe 
mais por onde evoluir segundo os pressupostos da sua criação, é inevitável que se tente atribuir-
lhe novas modificações e variações, pois o Homem tem a necessidade de querer sempre mais. 
Graças ao pós-modernismo, aos metabolistas japoneses, aos mega-estruturalistas, à 
introdução das novas tecnologias, e de muitos outros fatores, que me parecem naturais para a 
evolução, os pressupostos da Modernismo foram postos em causa. Talvez, atualmente, o que se 
continua a fazer seja exatamente isto: tentar superar o Movimento Moderno. 
Neste panorama, pode-se talvez dizer que, hoje em dia, estamos perante uma certa 
indefinição de arquitetura. A única coisa que se pode afirmar é que a arquitetura contemporânea, 
apesar de o tentar extrapolar, continua intimamente ligada ao Movimento Moderno e aos seus 
pressupostos. 
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2.1.1- Enquadramento da obra no percurso arquitetónico de Toyo Ito 
 
“A obra de Ito está inequivocamente ligada ao presente. O seu fascínio pela cultura 
contemporânea – e de forma especial pelo impacto da tecnologia no nosso corpo, e pela 
nossa experiência do meio físico -foi cristalizado numa larga lista de projetos inovadores 
que são também reflexões sobre a situação atual. E a sua obra é importante tanto por 
uma variedade de escalas como pela diversidade de temas e abordagens que adota; a 
originalidade e atualidade das suas obras reside em não deixar de questionar e 
desenvolver o seu trabalho em relação com os nossos sentidos. Em oposição a muitos 
outros arquitetos reconhecidos, cujo trabalho depende, consciente ou inconscientemente, 
de considerações estilísticas e repetições miméticas, as obras de Ito não só são 
visualmente distintas umas das outras, como também cada projeto supõe um novo 
princípio e uma nova oportunidade. Na ausência de um estilo singular e reconhecível 
reside a força da sua arquitetura. 
Para Toyo Ito, o homem moderno é uma «espécie de Tarzan» que vive numa selva 
mediada por uma sociedade tecnologicamente avançada. Assim sendo, a arquitetura é 
um tipo de «vestimenta» necessária para que o homem se possa sentir próximo ao seu 
entorno e integrado nele. O corpo e a arquitetura estão, portanto, em um permanente 
estado de fluxo nas suas relações com a cidade moderna. Ito não é um sentimentalista 
nem um fanático no que se relaciona à «selva», e como o Tarzán a sua arquitetura 
assume as condições e os dispositivos do entorno como oportunidades. Adota a 
tecnologia, como um cyborg [parte de um organismo cibernético], mas também se 
protege dos seus caprichos e do seu domínio. A arquitetura de Ito assume esse paradoxo 
e recusa-se a levar a sério o argumento de Paul Virilio de que o nosso corpo foi tão 
colonizado pela tecnologia que só podemos falar da cidade no corpo, e não o contrário.” 
(Mostafavi, 2009: 21) 
 
Toyo Ito iniciou a sua carreira a trabalhar para Kiyonori Kikatake, umas das principais 
figuras do Movimento Metabolista, que se dedicou sobretudo a projetos urbanos visionários onde 
estavam muito presentes temas como o processo da construção, a prefabricação, a adaptabilidade 
e o crescimento. Assim sendo, Ito recebeu influências diretas do movimento metabolista, mas 
também influências do grupo Archigram, cujos ideais assentavam num urbanismo nómada. 
Kazuo Shinoahara – cujas preocupações eram pequenas intervenções urbanas, em oposição às 
grandes megaestruturas dos metabolistas – foi também outra grande influência para Ito. 
No início da década de 1970, Ito abriu o seu próprio gabinete, que se chamava URBOT 
[robot urbano]. No entanto, as suas primeiras obras foram maioritariamente residenciais. Podem-
se destacar como principais obras projetadas neste fase a Nagakin Capsule Tower [1970], 
[Fig.1], obra fracassada como modelo residencial, mas que, em contrapartida, acabou por 
contribuir para a evolução de Ito como arquiteto e a casa White U [1976], [Fig.2].  
“Na década de 1980, o seu trabalho orientou-se para os temas e tipo de projetos que, 
atualmente, associamos à sua arquitetura.” (Mostafavi, 2009: 22) Trabalharam no gabinete de 
Ito  arquitetos  mais  jovens  –  como  Kazuyo  Sejima,  entre  1981 e 1987 –, influenciando a sua 
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Figura 4- Torre dos Ventos, Yokohama, 
1986 
Figura 1- Nagakin Capsule Tower, Tóquio, 
1970 
Figura 2- Casa White U, Tóquio, 1976 
Figura 3- Casa em Hanakoganei, Tóquio, 1983 
Figura 5- Casa em Hanakoganei, Nagano, 1994 Figura 6- Lar de Idosos, Yatsushiro, 1994 
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visão sobre a arquitetura. Foram realizados projetos como a casa em Hanakoganei [1983], 
[Fig.3], e a Torre dos Ventos [1986], [Fig.4]. Nestas obras, pode-se compreender o interesse de 
Ito “nas distintas formas da relação do individuo com temas culturais e meio ambientais” 
(Mostafavi, 2009: 24) e nos aspetos sensoriais e preceptivos. Percebe-se, também, uma utilização 
de materiais efémeros, ligados a ideias nómadas, que dotam as suas obras de uma certa ligeireza. 
“A relação entre o nomadismo e metalurgia tem uma certa semelhança com o uso que 
faz Ito dos materiais estruturais e flexíveis nos seus desenhos da década de 1990, que terminam 
com a Mediateca de Sendai.” (Mostafavi, 2009: 24). Nesta década, surgiram obras como o 
Complexo de férias de Ota-Ku [1994], [Fig.5], e o Lar de Idosos de Yatsushiro [1994], [Fig.6].  
A posição de Toyo Ito face à arquitetura começou a divergir significativamente da dos 
outros arquitetos japoneses seus contemporâneos. “Em muitos sentidos, Ito foi um pioneiro em 
forçar as possibilidades arquitetónicas da ligeireza.” (Mostafavi, 2009: 26). Ito explorava as 
qualidades das primeiras tradições da modernidade, e a sua arquitetura vai-se comprometendo 
cada vez mais com a paisagem e a natureza. Para Ito, a “arquitectura não é simplesmente a 
solução técnica de um edifício, é também a criação de uma obra de arte, da qual se cristaliza a 
imagem do espaço.” (Suzuki, 1997: 19). Nesta época, podem distinguir-se na obra de Ito duas 
correntes de desenho arquitetónico distintas: uma que domina a curva e o espaço fluído, de que é 
exemplo o Museu Municipal de Shimosuwa [1991, [Fig.7]; e outra em que dominam as linhas 
retas e as formas geométricas, que está visível, por exemplo, no Edifício ITM em Matsuyama 
[1993], [Fig.8]. 
A natureza, de facto, é um motivo de grande inspiração para as obras de Ito, reflectindo a 
grande influência de Gaudí na sua definição enquanto arquitecto. No entanto, segundo Suzuki 
(1997: 22), enquanto a criatividade de Gaudí surge da prática de “voltar às origens”, a conceção 
da obra de Ito nasce dos fenómenos da natureza.  
Na Mediateca de Sendai [2001], [Fig.9], verifica-se uma articulação mais complexa, 
relativamente às obras anteriores, entre os conceitos de estrutura e forma do edifício. Na origem 
deste facto estiveram a colaboração com especialistas – sobretudo engenheiros de estruturas –, 
bem como o recurso a simulações informáticas para analisar geometrias complexas, 
conseguindo-se, desta forma, “um tipo de projeto novo e radical” (Mostafavi, 2009: 26). 
Segundo o próprio Ito, relativamente a esta obra: “Houve fantásticos momentos de descoberta 
com os engenheiros. Juntos chegamos a formas distintas de materializar a estrutura, […] tive 
uma  experiência  que  me  permitiu  descobrir que o espaço pode  mudar através de uma ligeira 
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Figura 7- Museu Municipal, Shimosuwa, 1991 Figura 8- Edifício ITM, Matsuyama, 1993 
Figura 9- Mediateca, Sendai, 2001 Figura 10- Parque Grin Grin, 2005 
Figura 12- MIKIMOTO Ginza 2, 2005 Figura 11- Crematorium, Kakamigahara, 2006 
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distorção ou dobrando o «sistema reticular» que era normal no século XX” (Ito cit: Mostafavi, 
2009: 26). Para estas «descobertas» de Ito contribuiu muito o engenheiro de estruturas Mutsuro 
Sasaki. O trabalho de Ito para este edifício constituiu, assim, uma “reflexão poética e sensorial 
acerca da modernidade e da autonomia da sua arquitetura, e mais especificamente, uma 
reconsideração crítica das relações entre estrutura e forma do edifício” (Mostafavi, 2009: 28). 
Neste contexto, esta mediateca representou um novo ponto de partida para Ito: muitos 
projetos posteriores derivam de conceitos nela explorados. Desses projetos podem-se destacar o 
Parque Grin Grin na cidade de Fukuoka [2005], [Fig.10], o Crematorium in Kakamigahara 
[2006], [Fig.11], e MIKIMOTO Ginza 2 [2005], [Fig.12], onde abstrações sobre temas da 
natureza são postas em prática, funcionando quase como uma crítica à abstração da 
modernidade. Segundo Mostafavi (2009: 28), Ito inverte a tradição de situar a arquitetura na 
natureza e tenta introduzir a natureza na obra construída, sem esquecer as novas tecnologias. 
Confere grande importância a estas, assim como às novas possibilidades estruturais, 
considerando para isso necessária uma forte colaboração entre arquiteto e engenheiro.  
Nas obras acima referidas está patente uma forte preocupação com as relações entre 
interior/exterior, por vezes através da continuidade, por outras pela “articulação de um interior 
fisicamente mais robusto e protegido.” (Mostafavi, 2009: 28). Ito afirma: “ […] penso que a 
grande corrente da arquitetura se dirige para a transparência, já que a própria sociedade vai-se 
tornando cada vez mais transparente, junto do desenvolvimento da informação e, logicamente, 
ele vai refletir-se na arquitectura.” (Ito cit: Suzuki, 1997: 22).  
Além de Mutsuro Sasaki, surgiram, nesta obras, outros engenheiros importantes na vida de Ito – 
tais como Cecil Balmond, Masato Araya e Masahiro Ikeda – que lhe permitiram libertar-se da 
geometria euclidiana e que tornaram possível explorar, através de simulações, o espaço entre as 
formas imaginadas e a sua possível realização. Para tal acontecer, foram necessários ajustes 
sistemáticos entre a estrutura e o seu impacto na totalidade do projeto. 
Nas obras recentes de Toyo Ito verifica-se uma espécie de densificação da planta, isto é, o 
sistema estrutural assume-se como um elemento com presença no espaço. É neste contexto que 
surge a Biblioteca de Tama Art University [2007], [Fig.13], onde um sistema de arcos de betão 
define os espaços em planta. Nesta obra, Ito justapõe o passado e o futuro, e apela a uma 
experiência baseada nas sensações do ser humano. “Ito não aspira recuperar um passado 
nostálgico, mas promete e impulsiona uma nova forma de consciência espacial” (Mostafavi, 
2009: 30),  criando  uma  “nova realidade”  onde  são  privilegiadas  as relações dos utilizadores 
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Figura 13- Biblioteca de Tama Art, Tóquio, 2007 Figura 14- Teatro Za-Koenji , Tóquio, 2008 
Figura 15- Torres Porta Fira, Barcelona, 2009 Figura 16- Museu da Arquitetura, Imabari, 2011 
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com os seus edifícios. Também pretende que as suas obras não se desgastem como imagens ou 
artigos de consumo. Surgem, neste contexto, obras como o Teatro Público Za-Koenji [2008], 
[Fig.14], as Torres Porta Fira, em Barcelona [2009], [Fig.15], e o Museu de Arquitetura, no 
Japão [2011], [Fig.16].  
Ito afirma: “se captarmos os princípios invariáveis que existem no movimento e as 
regras dinâmicas que o constituem, e soubéssemos expressar-nos habilmente, poderíamos criar, 
seguramente, uma arquitetura que perdurasse até mesmo mil anos.” (Ito cit: Suzuki, 1997: 21), 
advogando, simultaneamente, a ideia de que um edifício possa mudar de função com o passar 
dos anos. A obra recente de Ito afasta-se, então, da ideia de “robot urbano”, que defendia no 
passado.  
O seu brilhante percurso arquitetónico foi recentemente reconhecido com a atribuição do 
prémio Pritzker 2013. 
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Figura 20- Fotografia panorâmica do piso superior
Figura 18- Ilustração dos conceitos básicos do projeto, Ito, Julho 2007 
Figura 17- Edifício 
Figura 19- Fotografia panorâmica do piso térreo 
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2.1.2- Apresentação da obra 
 
A Biblioteca de Tama Art University [Fig.17] encontra-se situada nos arredores de 
Tóquio, 16 milhas a Oeste do centro da cidade, no campus universitário de Hachioji; o edifício 
marca a fase final do desenvolvimento do campus de 45 anos de idade.  
Projetada entre Abril de 2004 e Outubro de 2005, a sua construção foi iniciada em 
Novembro deste mesmo ano, e terminada em Fevereiro de 2007. A sua envolvente é 
caracterizada por ruas ladeadas por edifícios de vidro e betão, materiais usados também na 
construção da Biblioteca, que apesar disso se destaca. A forma marca, sem dúvida, a diferença 
em relação ao seu entorno, conseguindo ser inovadora e, simultaneamente, encontrar similitudes 
com formas clássicas; “grutas, não estruturas por compressão, foram a inspiração de Ito, 
portanto quaisquer semelhanças com antecedentes Europeus são meramente superficiais” 
(Pollock, 2008: 90).  
Segundo Ito, “A nossa proposta inicial foi a de colocar todos os volumes num único piso 
no subsolo. Por diversas razões, esta solução foi impossível.” (Ito, 2007: 36). Segundo Pollock 
(2008:90), as razões que impediram esta construção subterrânea foram o facto de a 
administração exigir um edifício convencional, com pisos acima do plano do solo, bem como o 
facto de ser tecnicamente inviável uma escavação a grande escala no local, estando em causa 
também questões sísmicas. Contudo Ito prossegue dizendo: “Apesar de termos que trabalhar em 
superfície, nós ainda tentamos construir um espaço similar a uma gruta.” (Ito, 2007: 36). Tal 
prova que, apesar dos contratempos, Ito não desistiu da sua ideia inicial: o conceito inerente a 
este projeto é, sem dúvida, a gruta [Fig.18].  
Quando um arquiteto utiliza um conceito tão figurativo, tem que saber distanciar-se da 
sua imagem para poder conceber arquitetura. Ito está ciente deste facto ao afirmar: “No final, 
contudo, esta gruta fora de terra foi gradualmente estruturada em arquitetura e foi 
conceptualmente substituída pelo sistema de arcos que se atravessam uns aos outros” (Ito, 
2007: 36), [Figs.19,20], podendo considerar-se que as interseções dos arcos, na zona onde estes 
se apoiam no piso, se assemelham a “estalactites” (Pollock, 2008: 92). Através desta afirmação, 
percebe-se a importância que os arcos assumem na conceção desta obra: eles são a concretização 
de uma ideia inicial, ou seja, a estrutura dá forma ao conceito. Os arcos, distribuídos numa malha 
irregular, definem os espaços e a imagem do edifício. “Os arcos foram desenhados segundo 
gentis curvas com diferentes ângulos, articulando o espaço em diferentes blocos de forma 
triangular ou quadrada” (Ito, 2007: 39). 
Localizada com  vista  para  o  portão  principal  da  Universidade  e  para  a  paragem  de 
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Figura 21- Alçados 
Norte 
Sul 
Oeste 
Este 
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autocarros, a forma exterior da biblioteca é definida por duas fachadas retas– um dos poucos 
alinhamentos retos do projeto –, e por outras duas que seguem alinhamentos curvilíneas ditadas 
pelo sistema de arcos, construindo um quadrilátero, que, possivelmente, parte da deformação de 
um quadrado com cerca de 45 metros de lado [Figs.21,22]. 
O edifício desenvolve-se maioritariamente em dois pisos, existindo, contudo, um piso 
subterrâneo, que não ocupa a mesma área dos pisos superiores; e, no segundo piso, há uma 
espécie de mezanino que divide o espaço de arquivo em dois. O piso térreo tem cerca de 2300m², 
o segundo piso aproximadamente de 2500m² [incluindo a área do mezanino] e a cave ronda os 
800m ², numa área total do edifício de 5600m².  
A biblioteca possui três entradas, duas de carácter público e uma para a administração. 
Existem três escadas que relacionam o piso térreo com o primeiro piso: uma que se apresenta no 
espaço de forma marcante [Fig.28], possuindo configuração elíptica, apelando, portanto, a uma 
fluidez de movimentos [é o acesso principal entre pisos, e serve o público em geral]; outra para a 
administração, à qual se anexa um elevador e que dá também continuidade para o piso 
subterrâneo; e ainda uma terceira, de serviço de emergência, em correspondência com o 
respetivo acesso ao exterior. O elevador público encontra-se perto da escada principal, estando 
inserido num volume cilíndrico, que assim atua como um elemento de exceção no espaço [existe 
outro volume semelhante, mas cumpre uma função distinta].  
  Ao entrar pela porta principal da biblioteca, ficando para trás um pequeno jardim com 
árvores percebe-se que uma parte do piso térreo se inclina para corresponder ao declive do 
terreno – a inclinação é de aproximadamente 3% [Fig.21]. Desta forma garante-se uma 
integração no contexto e uma relação entre o espaço interior e o exterior; “Este conceito espacial 
dá liberdade e riqueza à arquitetura, recebendo energia natural que surge da terra e a 
transforma em ordem arquitetónica.” (Ito, 2007: 36).  
Nesta zona inclinada encontram-se o foyer, a área de café e o teatro temporário, que 
foram desenhados como um grande corredor semiaberto, quase como uma via pública, para 
“encorajar os estudantes e os funcionários dos vários institutos e departamentos a usarem a 
biblioteca como ponto de encontro” (AA.VV, 2008: 60). Compreende-se aqui uma intenção de 
carácter social por parte do Ito: cria um programa não específico de uma biblioteca para 
favorecer as relações socias, para se poder atravessar o campus, para se poder esperar pelo 
autocarro e, ao mesmo tempo, convidar as pessoas a entrarem no programa da biblioteca 
propriamente  dito.  Desde  o  foyer  os  visitantes  podem ver, através de uma parede contínua de 
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Figura 22- Planta de implantação 
Figura 23- Planta do piso subterrâneo: 
 
1-Arquivos Digitais  
2-Sala dos Livros Antigos 
Figura 24- Planta do piso térreo: 
  
5-Entradas 
6-Foyer/galeria de Arcadas  
   6.1-Café 
   6.2-Teatro temporário 
7-Entrada da Biblioteca 
8-Sala de Revistas  
9-Espaço de Descanso (Lounge)  
10-Espaço Multimédia 
11-Cabine audiovisuais  
12-Cacifos  
13-Balcão de informações 
14-Escritórios/Administração 
15-Lavabos 
3-Servidor  
4-Sala das Máquinas 
 43 
 
 
vidro curvo, as salas multimédia e as mesas – onde estão as últimas edições das revistas –, que 
também participam no referido declive. Quando o utilizador da biblioteca se aproxima do balcão 
de receção, no piso térreo, verifica que o declive do piso deixa de existir, atingindo-se uma 
estabilidade de cota relacionada com o descanso necessário ao programa de uma biblioteca. 
Assim sendo, a inclinação do piso térreo possui uma dupla função: a união de cotas e a 
criação de uma distinção física entre o espaço de rápida passagem e convívio [espaço social] e o 
espaço de pesquisa e estudo [espaço individualizado]. Para se conseguir isto, uma parte do piso 
está um pouco abaixo do nível do terreno exterior. 
Dependendo da posição do observador, e devido à organicidade da distribuição do 
programa, a perceção espacial varia, podendo os espaços parecer largos corredores ou zonas de 
estar. O desenho do mobiliário – um trabalho resultante da colaboração de Ito com o Fujie 
Kazuko Atelier – contribui de forma significativa para que tal aconteça, bem como para a 
definição programática. O mínimo de partições possíveis e mobiliário abaixo do nível dos olhos 
foram premissas de Ito nesta obra, para dotar os espaços de privacidade e, ao mesmo tempo, 
garantir uma continuidade espacial visual. O mobiliário acompanha os alinhamentos curvos 
feitos pelos arcos; no entanto, por vezes vemos a criação de novas curvas, bem como a utilização 
da linha reta.  
A partir da observação da planta, consegue-se perceber que o mobiliário faz a distinção 
de quatro momentos no piso térreo [Fig.24]:  
- União da entrada Norte à entrada Sul, galeria social: pouco mobiliário e disperso. 
Presença do outro volume cilíndrico, referido anteriormente, que serve de apoio à cafetaria. 
[Fig.29] 
- Da escada principal para o lado Norte [excluindo a galeria], zona das revistas 
temporárias e media: mobiliário curvilíneo que apela à fluidez de movimentos. No canto 
Nordeste, podemos destacar um elemento singular: uma plataforma de metal ondulado [Fig.30], 
“assemelhando-se a um tapete voador” (Pollock, 2008: 93), que permite ao utilizador todos os 
estados de repouso; sendo o ângulo mais agudo de todo o projeto, este canto constitui por si só 
um elemento singular. 
- Da escada principal para a fachada Sul [ocupando o espaço do canto Sudeste], 
administração e casas de banho: o mobiliário é ortogonal e segue as direções impostas pelas 
fachadas Sul e Este. 
- Da  escada principal para a fachada Sul [excluindo o espaço do canto Sudeste e a galeria 
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Figura 25- Planta do piso superior: 
 
13-Balcão de informações 
14-Escritórios/Administração 17-Sala de Leitura/Pesquisa  
15-Lavabos 
16-Sala de Arquivo/Consulta 
Figura 27- Secção transversal 
Figura 26- Secção longitudinal: declive do terreno e da laje de cobertura 
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social], receção e mesas de trabalho: mobiliário ortogonal que utiliza uma só direção, lançada 
pela tangente de uma curva que forma um arco. 
No piso superior, e ainda em planta, percebem-se três momentos distintos dados pela 
composição espacial gerada pelo mobiliário [Fig.25]: 
- Da escada principal para o lado Sul, espaço de arquivo, casas de banho e administração: 
o mobiliário é ortogonal e segue as direções impostas pelas fachadas Sul e Este. [De notar, que 
em ambos os pisos, existe uma condensação das funções mais privadas, administração e lavabos, 
no canto Sudeste.] 
- Espaço que completa a largura da escada e segue os alinhamentos dos dois arcos [na 
qual a escada está inserida], até estes tocarem na fachada Oeste. Já faz parte do espaço da sala de 
leitura, no entanto é quase como uma receção para esta, articulando a sala de leitura com os 
laboratórios e arquivo: mobiliário ortogonal que, no entanto, introduz direções oblíquas entre si, 
preparando o que vai ser mobiliário curvo. Possui apenas uma interseção de arcos, que se apoia 
no piso, a interromper o espaço [quase a tocar na fachada Este]. 
- Da escada principal para a fachada Norte, sala de leitura: mobiliário curvo que apela à 
fluidez de movimentos, e onde as interseções dos arcos se assumem, no piso, de forma marcada. 
Em torno das fachadas [interiormente], existe uma mesa contínua com cadeiras 
individuais, que apela ao estudo pessoal e mantém uma forte relação com o exterior [Fig.31]. 
Verifica-se também a existência de painéis feitos em aço – bastante permeáveis, uma vez que são 
formados por um reticulado [Fig.32] – que separam os espaços; as estantes têm apenas cerca de 
1,25 metros de altura, de modo a enfatizar a sensação de espaço amplo. O espaço é ocupado por 
longas mesas tipo refeitório, feitas em bétula clara. Segundo Ito: “o posicionamento da mobília 
que penetra o espaço atribui à sala de leitura características paradoxais: fluidez e estaticidade” 
(Ito, 2007: 36). A laje de chão deste piso é revestida por alcatifa cinza escuro, ao contrário do 
que acontece no piso térreo, cujo pavimento é acabado em betão aparente, sendo as cadeiras 
estofadas para “suavizar a casca dura do edifício de betão“ (Pollock, 2008: 93) 
Os enfiamentos visuais continuam para o exterior através de grandes vidraças, encerrando 
os vãos dos arcos que contactam com o espaço externo [Fig.31]. Assim, as fachadas são 
definidas por duas sequências de arcadas, a superior e a inferior, que se alinham e assim 
unificam os quatro lados deste edifício. No entanto, a fachada Norte assume-se maior que a 
fachada Sul, em virtude da pendente do terreno bem como do facto do teto do segundo piso se 
inclinar  de  Norte  para Sul, para privilegiar a luz oriunda de Norte [Fig.26]. Nas fachadas Este e 
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Figura 29- Cafetaria/Volume circular 
Figura 30- Canto Nordeste 
Figura 31- Mesa ao longo das vidraças 
Figura 32- Painéis em metal reticulados 
Figura 33- Divisão dos envidraçados em painéis 
Figura 34- Pormenor construtivo da 
fixação dos painéis de vidro [planta] 
Figura 28-Escada Principal 
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Oeste, o declive do terreno é bastante notório, acabando por caracterizá-las [Fig.21]. 
“Envidraçar as duas fachadas planas foi relativamente simples, já as outras duas paredes 
curvas foram mais difíceis, porque Ito queria uma superfície exterior completamente lisa, logo o 
vidro e betão tinham que estar nivelados. Para conseguir isso, Ito dividiu o envidraçado de cada 
arco em painéis de cerca de 1,75m de largura [Fig.33], painéis estes fixos e seguros por uma 
estrutura de metal e caixilhos em alumínio. Para dar a impressão de um plano contínuo, cada 
painel recua, relativamente ao plano de fachada, cerca de 4mm [Fig.34]. Devido a estes 
exigentes parâmetros foi necessário um fabricante de vidro para cortar os painéis e outro para 
dobrá-los.” (Pollock, 2008: 93). Graças a estes grandes envidraçados, os utilizadores podem 
desfrutar de uma vista para o exterior em todo o interior do edifício, enquanto quem está no 
exterior tem uma perceção tanto do primeiro como do segundo piso. 
Este edifício assume-se como “monumental, sem ser um monumento, e contextual em 
escala e em materiais sem se perder na confusão.” (Pollock, 2008: 90). 
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Figura 35- Axonometria Estrutural Figura 36- Fotografias da construção 
Figura 37- Pormenor da construção dos arcos Figura 38- Construção de Mikimoto Ginza 2 
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2.1.2.1-Sistema estrutural 
 
 A estrutura deste edifício resulta de uma estrita colaboração de Ito com o engenheiro 
Mutsuro Sasaki, “um projetista que segue de uma maneira genial a otimização das relações que a 
estrutura pode estabelecer com o espaço e a forma que o define” (Co, 2007: 130), e é composta 
por arcos de betão aparente, assentes numa malha irregular, “uma interpretação abstrata de um 
salão abobadado” (AA.VV, 2008: 60) ou, segundo outras opiniões, pode assemelhar-se a um 
conjunto de “árvores” (AA.VV, 2008: 60) [Fig.35]. 
Apesar dos arcos vencerem vãos desde os 1,8 aos 16 metros, a sua espessura 
extraordinariamente fina – cerca de 200mm – mantém-se constante. A malha irregular vai-se 
formando pela interseção dos arcos com os diferentes vãos. “Em planta, estes arcos são 
organizados ao longo de linhas curvas que se cruzam em vários pontos. Nestas interseções nós 
fomos capazes de manter os arcos extremamente finos na base, mesmo eles suportando as fortes 
cargas vindas de cima.” (Ito, 2007: 39). Quando se apoiam no piso, as interseções dos arcos 
fazem, em planta, uma pequena cruz de 400mm, e “ajudam a articular, subtilmente, separando 
em zonas, este espaço único.” (Ito, 2007: 39).  
Estas proporções só foram conseguidas com recurso a placas de aço (12mm de espessura) 
que funcionam como o esqueleto destes arcos, reforçadas com flanges de 75mm de largura. Na 
base das interseções de arcos de duas direções, para que estas se mantivessem com proporções 
esguias, recorreu-se a outro método: utilizou-se, em cada uma, uma peça única em aço, de secção 
em forma de cruz, com cerca de 90 cm de altura. Cada uma destas peças, que são todas 
diferentes entre si, vai agregar as quatro ou três (no caso das fachadas) placas de aço que dão 
forma aos arcos [Fig.36]. Posteriormente, toda esta estrutura metálica é coberta com uma malha 
de aço anti fissuras e betão, o material que dá a imagem final dos arcos [Fig.37]. Esta técnica já 
tinha sido usada noutros edifícios de Ito, como por exemplo, no Edifício Mikimoto Ginza 2 
[Fig.38]. 
 “Modelados segundo curvas de Bézier, os arcos precisos, mas de forma irregular, foram 
desenvolvidos através da ligação de três pontos fixos: as duas extremidades mais o cume, que é 
uma altura constante em cada andar.” (Pollock, 2008: 92). Este facto causa um grande impacto 
a nível da construção, visto que cada componente é diferente. Apesar dos arcos terminarem todos 
à mesma altura, a distância entre apoios no piso é sempre distinta. Isto resulta numa grande 
diversidade de alturas que é potenciada pela inclinação do solo, pela inclinação da laje exterior e 
pelo facto de na zona de arquivo o espaço ser dividido em dois através de um mezanino, 
precisamente na zona em que o pé-direito do piso é menor, enfatizando ainda mais a baixa altura.
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Figura 39- Pormenor da construção dos arcos 
Figura 40- Grelha metálica de 
separação do edifício do solo 
Figura 41- Volume cilíndrico por 
onde se efetua a ventilação 
Figura 42- Corte longitudinal: Sistema de ventilação 
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 O segundo piso vai repetir a estrutura do térreo, como se tratasse de uma camada 
adicional anexada. 
A ligação de cada interseção de arcos com o solo é feita através de um maciço de betão, 
que posteriormente se liga a outro maciço de betão por meio de um dispositivo antissísmico em 
borracha, assente nas fundações; nesta junção há uma caixa-de-ar, abaixo do plano terra, que 
favorece igualmente a resistência sísmica [Fig.37]. Na interseção das fachadas com o terreno 
verifica-se a existência de um muro de contenção que separa o solo do edifício, formando 
também uma caixa-de-ar [Fig.39]. Uma grelha metálica, presa ao edifício mas apenas pousada 
no terreno, garante a continuidade do plano terra [Figs.40]. Verifica-se então que o edifício e o 
solo têm comportamentos sísmicos independentes, estando o primeiro completamente separado 
do terreno. As questões sísmicas assumem grande relevância nesta obra, o que é normal 
atendendo à sua localização geográfica.  
Neste espaço de ar entre o terreno e o edifício faz-se passar o sistema de ventilação, 
estando num contacto direto com a sala das máquinas, situada no piso subterrâneo [Fig.42]. No 
interior do edifício, a ventilação é feita verticalmente por condutas que utilizam os volumes 
cilíndricos [elevador e cafetaria], [Fig.41], e horizontalmente por grelhas ao longo das lajes. 
As lajes são de betão aligeiradas, possivelmente com blocos de poliestireno expandido. O 
sistema de cobertura é invertido e, dada a sua inclinação, não possui camada forma. A laje de 
cobertura é revestida por placas de betão que assentam sobre o isolamento térmico sem recurso a 
pés de apoio. Isto advém do facto das próprias placas possuírem ressaltos nos cantos, 
distanciando-se, assim, do isolamento e permitindo um fácil escoamento das águas [Fig.39]. 
“Em parte, este resultado sublime veio de uma estreita colaboração entre o arquiteto e 
engenheiro. «Nós tivemos que ajustar tantos parâmetros.», diz Sasaki, que trabalhou de perto 
com Ito desde a conceção até a última placa de aço estar no seu lugar. Um audacioso estrutural, 
Sasaki é a combinação perfeita para Ito, e eles tendem a colaborar em muitos dos edifícios mais 
inovadores do arquiteto, incluindo a Mediateca de Sendai e o Crematório Kakamigahara.” 
(Pollock, 2008: 92). 
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Figura 43- Evolução do espaço articulado pelo sistema de arcos [maquete]
Figura 44- Maquetes de estudo 
Figura 45- Labrouste: Biblioteca Nacional, Paris, 1862 Figura 46- Kahn: Biblioteca, Exeter, 1965 
Figura 47- Espacialidade criada pela malha estrutural [maquete] 
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2.1.3-Análise crítica da obra 
 
A Biblioteca de Tama Art University constitui, para mim, um edifício de referência no 
panorama arquitetónico do século XXI. Nesta obra, Toyo Ito revela as suas excelentes 
competências ao longo do ato projetual, evidenciando a sua metodologia projetual. 
Nesta biblioteca, a definição estrutural vem sustentar um conceito inicial – o conceito de 
gruta -, e, como tal, pode considerar-se que a estrutura teve um papel fundamental no arranque 
do ato projetual. Um sistema de arcos em betão [Figs.43,44], que, a nível de imagem, nos pode 
remeter, por exemplo, para Biblioteca Nacional de Henri Labrouste em Paris [1862-1868], 
[Fig.45], ou para a Biblioteca Exeter de Louis Kahn [1965-1972], [Fig.46], dá corpo a esta obra, 
desde o espaço interior até à sua forma exterior. Este sistema de arcos é criado através da 
deformação de uma malha estrutural, em que quase nada se repete, de tal modo que cada arco é 
diferente do seguinte. Por este motivo – e também porque o pé-direito de cada piso varia 
altimetricamente, no piso térreo em função da inclinação do pavimento, e no segundo pela 
inclinação da laje superior–, cada interseção de arcos será igualmente diferente da seguinte. Isto 
leva Ito a afirmar: "Essencialmente, nós criamos um novo tipo de malha" (Ito cit: Pollock, 2008: 
92). Os arcos e as suas interseções definem os espaços, compreendendo-se a importância que a 
estrutura assume na sua conceção. A maneira como foi efetuada a deformação da malha 
estrutural pode também estar relacionada com a caracterização dos espaços [Fig.47]. 
Desde logo, podem colocar-se muitas questões em torno da diversidade dos elementos 
que constituem a estrutura. O uso de arcadas não deveria ser efetuado segundo um princípio de 
regularidade, à semelhança da Biblioteca de Labrouste, e tendo em atenção o legado que nos foi 
deixado pela arquitetura gótica? Não deveria haver uma repetição dos elementos estruturais para 
facilitar a construção do edifício? Onde está o processo de estandardização que a Revolução 
Industrial nos deixou? Poderá ser isto um «capricho» do arquiteto? Creio que todas estas 
questões são pertinentes, e em sentido inverso outras também poderiam ser colocadas, não sendo 
fácil dar-lhes uma resposta. Ao tentá-lo, pôr-se-iam em causa os princípios de conceção do 
projeto deste edifício e, por consequência, todo o edifício em si. Apesar destas contradições base 
do edifício, acredito que se deve, por vezes, pensar mais além, pois “de um risco inicial nasce a 
arquitetura e até mesmo na areia isso pode acontecer” (Niemeyer,1997: 12). De facto, este tipo 
de estrutura vai exigir que cada peça seja produzida individualmente; se, por um lado, isto vai 
encarecer o preço da obra, por outro enfatiza a mestria da junção do trabalho do arquiteto Toyo 
Ito com o engenheiro Mutsuro Sasaki. Afinal, perante tanta diversidade, teve necessariamente de 
existir  uma  grande  coordenação  e  cooperação  entre  ambos  para  que  esta obra se realizasse.
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Figura 50- Homogeneidade espacial 
Figura 48- Diferentes medidas dos vãos que os arcos vencem 
Figura 49- Diversidade gerada pela arcaria de malha irregular [maquete] 
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Os vãos dos arcos são todos diferentes, e alguns são mesmo bastante grandes [cerca de 16m], 
[Fig.48]. No entanto, verifica-se uma regularidade na espessura fina [200mm] dos arcos, o que 
atribui uniformidade e ligeireza a todo o espaço. Isto só foi possível através da utilização de 
placas de aço como o esqueleto interior dos arcos.  
Segundo Francesco dal Co (2007: 130), o betão aparece como material de revestimento, 
quase que como de uma pele se tratasse: “O betão forma a pele subtil do volume, escondendo a 
aparência refinada da estrutura em aço.” Se por um lado, se pode dizer que o betão foi 
desprovido das suas características estruturais e mecânicas, segundo este autor, por outro, numa 
utilização convencional do betão armado poder-se-ia não se conseguir a elegância pretendida 
para os arcos. Possivelmente era necessário bastante ferro para constituir uma armadura que 
sustentasse arcos com vãos de 16 metros, o que implicaria uma espessura muito maior. Apesar 
disto, a malha de aço anti fissuras funciona como armadura do betão, podendo mesmo ser 
considerado armado. Pode-se colocar a questão: estes painéis de aço são a estrutura do edifício 
ou são a armadura do betão? Na minha opinião, funcionam como a armadura do betão, e creio 
que Ito não pensou nesta estrutura como sendo aço mais betão, mas antes somente como betão 
armado. Por vezes cabe ao arquiteto usar alguns artifícios construtivos que sustentem a conceção 
da sua ideia. No entanto, Francesco dal Co (2007:130) classifica esta solução como “ridícula”, 
defendendo que o betão, estando livre da tarefa de compressão dada a diminuta espessura, 
colabora apenas marginalmente como reforço de tração do aço, e que se tivesse sido empregue 
betão armado de uma maneira ortodoxa, o efeito produzido seria similar. Isto, segundo o mesmo 
autor, é uma “metáfora” com a qual muitos arquitetos japoneses estão habituados a trabalhar, 
banalizando-se o uso do betão armado e privilegiando as suas qualidades superficiais.  
Apesar da diversidade gerada pela arcaria assente numa malha irregular [Fig.49], estamos 
perante um espaço interior bastante unitário e homogeneizado [Fig.50]. O mesmo é caracterizado 
e definido essencialmente por dois fatores: as divisões que fazem os alinhamentos dos arcos e os 
seus apoios na laje de chão; e o mobiliário e painéis divisórios interiores.  
Os arcos desenvolvem-se segundo curvas que, nas suas interseções, se sustentam no piso. 
Isto diferencia a organização interior do edifício, já que este se apresenta como um espaço 
amplo, possuindo uma grande fluidez espacial em consonância com a ideia de Ito. Põe-se a 
questão: como é que uma área tão ampla se pode organizar para cumprir a função de biblioteca, 
que requer diferentes tipos de espaço? Parece-me que aqui surge um ponto onde Ito revela, mais 
uma vez, as suas habilidades no ato de projetar.  
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Figura 51- Galeria social 
Figura 52- Sala de leitura; duas formas de estar: em pé e sentado 
Figura 53- Fachada Sul 
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Uma biblioteca requer funções próprias: estudo individual, reflexão, pesquisa, em suma, 
estaticidade. Em contrapartida, um espaço amplo relaciona-se mais com o movimento, com o 
estar em grupo. Ito juntou estas duas formas de estar no mesmo edifício. A galeria social 
[Fig.51], no piso térreo, funciona como espaço de passagem e de se estar em grupo, característica 
enfatizada pela pendente do solo nesta zona. A zona de revistas temporárias, que participa 
também no referido declive, funciona como uma zona mista, preparando a entrada para o 
programa de biblioteca propriamente dito. Este surge na sequência da passagem pela receção, e é 
feito pela presença de uma imponente escadaria. Chegando ao piso superior, deparamo-nos com 
uma grande sala, outro espaço amplo que repete a estrutura do piso inferior. Como pode este 
espaço, definido apenas pelos arcos e as suas interseções que se apoiam no solo, abarcar o estudo 
individual próprio de uma biblioteca?  
Neste panorama emerge o papel do mobiliário, que colmata a definição dos espaços 
iniciada pelos alinhamentos dos arcos e pelas suas interseções. Como já referi anteriormente ao 
apresentar a obra, o mobiliário foi estrategicamente desenhado e posicionado, sendo o seu 
desenho formal indicativo das funções dos espaços. Assim, o mobiliário distingue duas formas 
de viver o espaço: o estar em pé ou o estar sentado [Fig.52]. Uma vez que está projetado um 
pouco mais baixo que altura do nível dos olhos, permite a quem está em pé, e portanto em 
movimento e/ou em pesquisa, ter uma noção da totalidade do espaço; por outro lado, para quem 
está sentado, em estudo e reflexão, os enfiamentos visuais são «cortados» pelo próprio 
mobiliário. A continuidade visual vai-se prolongar para o exterior através de grandes vãos 
envidraçados.  
A nível exterior, o edifício enquadra-se no seu entorno – formado por edifícios isolados 
construídos em betão –, pelo que demonstra a preocupação de Ito em inseri-lo num contexto sem 
se privar de introduzir a novidade. Como anteriormente referido, a fachada Sul [Fig.53] 
apresenta-se muito mais baixa que a Norte [Fig.54]. Embora este facto decorra da combinação da 
pendente do terreno com a inclinação da laje de cobertura, a volumetria resultante contribui 
também, na minha opinião, para a bem-sucedida inserção do edifício no lugar: a fachada Sul está 
em contacto mais direto com outro edifício, enquanto a Norte, maior, possui à sua frente um 
grande jardim que a «deixa respirar» e que permite a sua contemplação a mais metros de 
distância pelo transeunte. Pressente-se uma vontade de Ito para que a fachada Norte seja a 
principal, até mesmo ao analisar as dimensões das entradas no edifício [é maior a entrada Norte 
que a entrada Sul]. Para além de nesta fachada se efetuar a entrada principal da biblioteca,  existe 
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Figura 54- Fachada Norte 
Figura 55- Fachada Este 
Figura 56- Fachada Oeste 
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uma intenção, por parte de Ito, para que esta seja a entrada de todo o campus: quando se entra no 
edifício da biblioteca, encontra-se uma galeria social, um espaço de passagem. Neste contexto 
verifica-se que a fachada Norte foi supervalorizada em relação às demais, assumindo-se como a 
«cara» do edifício.  
Pode colocar-se uma questão pertinente em relação às fachadas: Estas são encaradas 
como o encerramento do espaço interior ou são a continuidade deste para o exterior? Isto é, as 
fachadas funcionam ou não como limite do edifício? Por um lado, percebe-se que as arcarias que 
formam as fachadas Sul e Este [Fig.55], retilíneas, seguem respetivamente a direção do edifício 
que lhes é contíguo e de uma via de trânsito, e que, de certo modo, os seus limites estão 
relacionados com esse facto; o facto de constituírem os únicos alinhamentos retos do projeto - e, 
portanto, elementos de exceção - também prova que os limites do edifício estão bem definidos. 
Por outro lado, as fachadas Norte e Oeste [Fig.56] seguem os alinhamentos dos arcos que 
formam o espaço interior do edifício, resultando em formas curvas, não se percebendo uma 
relação entre estas fachadas e a realidade circundante. Na minha opinião, a forma destas 
fachadas deriva, somente, do desenvolvimento da arcaria interior e, caso esta continuasse, as 
fachadas poderiam ter outros limites. O seu desenho resulta de cortes pelos alinhamentos dos 
arcos, que lhes atribuem o seu ritmo como se fossem secções construídas, “Os alçados 
principais são partes.” (Co, 2007: 131). Pelo que defendo que foi um edifício desenvolvido, 
maioritariamente, do interior para o exterior. 
As arcarias que compõem todas as fachadas são encerradas por vidro. Conforme defende 
Mostafavi (2009:28), isto faz com que as fachadas pareçam extremamente finas, “como se 
fossem feitas de papel”, visto que toda a arcaria possui pouca espessura. Do exterior, através das 
enormes vidraças alternadas com a opacidade dos arcos, consegue-se perceber o que se passa no 
interior do edifício: “uma sucessão de planos, que é caracterizada pela alternância de cheios e 
vazios, que interpreta a métrica das fachadas” (Co, 2007: 131), [Fig.57]. Francesco dal Co 
(2007:131) defende também que, nas fachadas, o vidro e o betão desempenham uma mesma 
função, uma vez que ambos são utilizados como materiais de revestimento, “apesar da natureza 
cartilagénica do primeiro e da osteológica do segundo” (Co, 2007: 131); no entanto, esta regra 
não se aplica ao plano visual. Revestir o espaço entre os arcos com vidro, nas fachadas, remete 
para as questões anteriormente abordadas, no respeitante à diversidade que a deformação da 
malha estrutural impõe. Apesar da divisão métrica de cada arco em painéis de vidro, cada um 
destes  irá  ser  diferente  do  seguinte.  Esta questão agrava-se aquando da presença das fachadas 
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Figura 57- Métrica gerada pela alternância de cheios e vazios 
61 
 
 
curvas, exigindo um fabricante de vidro para cortar os planos e outro para dobrá-los. 
 Não obstante as muitas contradições e paradoxos que esta obra encerra, nesta obra as 
questões estruturais foram um suporte inicial para o desenvolvimento do pensamento projetual 
de Ito. É um exemplo de como as questões estruturais podem ajudar o arquiteto na busca da 
forma arquitetónica. Demonstra também de uma maneira clara como uma ideia estrutural pode 
ser o tema de um projeto. A estrutura e a conceção arquitetónica fundem-se, de tal forma que é 
difícil distinguir onde começa uma e termina a outra. Posicionar a estrutura de um edifício 
segundo uma malhar irregular foi a maneira mais correta de o fazer, ou foi dada maior 
importância às questões estéticas da forma e ao equilíbrio funcional dos espaços? O conjunto de 
arcadas é a estrutura do edifício ou é a sua forma arquitetónica? O reforço dos arcos com placas 
de aço foi adotado por ser a maneira estruturalmente mais viável de lhes dar corpo, ou foi uma 
solução adotada para se conseguir atribuir proporções esguias aos arcos e, consequentemente, 
conferir elegância e leveza à imagem do edifício? Uma vez que as placas de aço são a estrutura 
do edifício, segundo Francesco dal Co (2007: 130), o betão era estritamente necessário ou foi 
usado apenas com uma finalidade visual? As questões são pertinentes mas não de resposta fácil, 
pois apenas um estudo sobre o projeto estrutural poderia simular diferentes alternativas para 
chegar a primeiras conclusões. Sem esse estudo, pela análise dos elementos disponíveis, penso 
que o que se procurou foi a solução otimizada, aquela que correspondia de melhor forma, 
simultaneamente, às condicionantes construtivas e ao desejo de ser do edifício. Assim sendo, as 
questões estruturais e a conceção arquitetónica deste edifício são indissociáveis. 
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2.2- Biblioteca Municipal de Viana do Castelo: 
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2.2.1- Enquadramento da obra no percurso arquitetónico de SizaVieira 
 
A obra de Álvaro Siza Vieira é dotada de grande coerência. O lugar surge como o 
elemento primordial de qualquer projeto seu. As suas capacidades de desenho contribuem de 
forma significativa para uma análise detalhada do lugar. “O que se chama experiência 
acumulada, muita, num incansável trabalhador como é Siza, foi-lhe dando instrumentos, 
sobretudo o desenho, que o ajudaram na sedimentação de um método e de uma linguagem 
própria.” (Alves Costa, 2008: 17). Como defende Alexandre Alves Costa, Siza procura uma 
síntese entre intuição e razão para resolver as contradições próprias da disciplina de arquitetura. 
A função é o primeiro elemento específico da sua arquitetura, indissociável da eficácia 
construtiva, fazendo isto com que a arquitetura de Siza não resvale facilmente para o 
formalismo, encontrando-se riqueza e variedade nos espaços interiores das suas obras. A 
modelação do espaço é o seu objeto central de desejo e, como tal, todo o sistema construtivo está 
preparado para que isso se possa concretizar. 
“Um dos aspetos mais coerentes de toda a sua obra é não ser apenas a continuação de 
uma tradição moderna mas também uma reflexão e interpretação dessa tradição.” (Ibelings, 
2008: 42). De facto, é difícil encaixar a obra de Siza num movimento específico. Derivando sem 
dúvida do movimento moderno, poder-se-ia dizer que a sua obra também assume características 
do pós-modernismo, “não fosse este termo ter tantas conotações.” (Ibelings, 2008: 42). Jorge 
Figueira defende que Siza integra na sua obra elementos alheios, às vezes até de forma 
descarada, relacionando-se deste modo com o pós-modernismo. Ao mesmo tempo, a obra de 
Siza também é silenciosa, isto é, não busca o choque pelo novo, “A arquitetura de Siza nunca é 
tão leve, ou feliz, ou esperançosa, como no Novo Mundo. Porque é um processo de dúvidas 
expostas; transporta uma consciência de falibilidade; decorre de um mundo já experimentado.” 
(Figueira, 2008: 26). 
Álvaro Siza Vieira viu a sua primeira obra construída – um conjunto de habitações em 
Matosinhos [Fig.1] – em 1954, quando era ainda estudante da Escola Superior de Belas Artes do 
Porto. “Ainda que à primeira vista, o conjunto possa parecer vulgar, devemos destacar que 
nesse momento ainda se lutava pela afirmação duma arquitetura moderna canónica.” (Tostões, 
2008: 8).  
Participou no Inquérito à Arquitectura Portuguesa [1955-1961], uma extensa pesquisa de 
recuperação da tradição construtiva rural, que “é considerado o arranque de base para a 
formação de uma geração de arquitectos modernos no país, que se desdobrará na vigorosa 
produção da chamada «Escola do Porto».” (Wisnik, 2008: 47). Este Inquérito  foi  impulsionado 
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Figura 1- Conjunto de habitações, Matosinhos, 1954 Figura 2- Cooperativa de Lordelo, Porto, 1960
Figura 3- Casa de Chá, Matosinhos, 1958 
Figura 4- Piscinas, Leça da Palmeira, 1961 
Figura 6- Quinta da Malagueira, Évora, 1976
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por Fernando Távora, no atelier do qual Siza iniciou a sua carreira como arquiteto em 1955 e 
onde colaborou até 1958. Távora, formado nos princípios do movimento moderno, foi amigo e o 
grande mestre de Siza.  
“Quando decide ser arquiteto, a sua motivação era, essencialmente, criativa. O facto de 
Siza iniciar a sua carreira de arquitetura num campo de referência em que a escultura e a obra 
de Gaudi tinham especial importância, é uma amostra do distanciamento dos principais temas 
de discussão do pós-guerra e nos anos 50 em Portugal” (Tostões, 2008: 6). Seguiram-se obras 
como o Centro Paroquial de Matosinhos [1956], a Casa Carneiro de Melo [1957] e a Cooperativa 
de Lordelo [1960-1963], [Fig.2]. Todavia, foi sem dúvida na Casa de Chá da Boa-Nova [1958-
1963], [Fig.3],  que Siza começou a criar a sua personalidade de autor. Nesta obra, Siza pôs em 
evidência a sua mestria como arquiteto, criando uma relação de complementaridade entre o 
natural e o construído. “A Casa de Chá da Boa-Nova constituiu um dado novo na arquitetura 
portuguesa.” (Tostões, 2008: 9). Nela foi visível a influência da obra de arquitetos que viriam a 
ser as grandes referências do trabalho de Siza: Fernando Távora, Frank Lloyd Wright e Alvar 
Aalto. No entanto, Le Corbusier, Louis Khan e Adolf Loos também foram arquitetos importantes 
na formação de Álvaro Siza. A esta obra sucedeu-se a Piscina Municipal de Leça da Palmeira 
[1961-1966], [Fig.4], construída em betão à vista, afirmando-se Siza como um dos pioneiros no 
uso do betão à vista em Portugal. Nesta obra foram desenvolvidos os valores já explorados na 
Casa de Chá. “Na Piscina de Leça, projecto de maturidade e dos mais interessantes de toda a 
sua obra, Álvaro Siza pratica o seu já prenunciado gosto pelo rigor compositivo dos traçados” 
(Alves Costa, 1990: 19). 
A Revolução de 1974 marcou o panorama arquitetónico português, que se encontrava 
atrasado face ao resto da Europa em virtude da ditadura. Deste modo, no programa de construção 
de habitações do Serviço de Ambulatório Local [SAAL], no qual Siza participa, foram aplicados 
conceitos arquitetónicos modernos, onde as questões sociais assumiam grande importância. O 
Conjunto Habitacional da Bouça [Fig.5] foi um projeto iniciado nesta altura, apesar de já existir 
um estudo anterior do grupo de Habitações do Fundo de Fomento. No entanto, a sua construção 
só viria a ser concluída já em 2006, levando o arquiteto a afirmar que “A conclusão da Bouça foi 
para mim uma quase surpresa.” (Siza Vieira, 2007: 16). Em 1974, entrou em colaboração para o 
seu atelier Souto de Moura, permitindo a Siza receber influências de gerações mais novas. A 
década de 70 foi, para Siza, marcada por projetos como o anteriormente referido Bairro da Bouça 
e a Quinta da Malagueira [Fig.6], iniciada em 1976 e também com um forte cariz social. 
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 Figura 7- Bonjour Tristesse, Berlim, 1982  Figura 8- Pavilhão Carlos Ramos, Porto, 1985
Figura 9- Faculdade de Arquitectura da Universidade 
do Porto, Porto, 1886 
Figura 10- Axonometria do plano para o Chiado, 
Lisboa, 1988 
Figura 11- Centro Galego de Arte Contemporânea, 
Santiago de Compostela, 1988 
Figura 12- Biblioteca da Universidade de Aveiro, 
Aveiro, 1988 
Figura 13- Igreja do Marco de Canavezes, Marco de 
Canavezes, 1990 
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O bloco de habitações para Kreuszberg em Berlim foi a primeira obra de Siza fora de 
Portugal [Fig.7]. O edifício ficou conhecido por Bonjour Tristesse [1982-1984] e “introduz uma 
liberdade formal de raiz moderna no seio de uma matriz urbana oitocentista.” (Figueira, 2008: 
28). Seguiram-se obras como o Pavilhão Carlos Ramos da Faculdade de Arquitetura da 
Universidade do Porto [1985-1986], [Fig.8], uma obra em forma de «U» para o interior do qual 
Siza abre grandes vãos envidraçados, apesar de que “panos de vidro, a substituir paredes, nunca 
lhe interessaram, senão excecionalmente.” (Alves Costa, 2008: 38); e a Faculdade de 
Arquitectura da Universidade do Porto [1986-1996], [Fig.9], a qual introduziu em Portugal uma 
nova técnica construtiva - o reboco acrílico aplicado sobre revestimento térmico [apesar de já 
existir um ensaio artesal no Pavilhão Carlos Ramos, com materiais convencionais] - que viria 
posteriormente a tornar-se paradigmática em todo o país. “A Faculdade de Arquitectura da 
Universidade do Porto dá início a uma série de perturbadoras realizações que marcarão uma 
nova época da sua obra e abre também um novo capítulo a um texto inacabado.” (Alves Costa, 
1990: 45). Contudo, o projeto que deu fama a Siza a nível nacional foi o Plano para o Chiado 
[1988], [Fig.10]. Após o grande incêndio ocorrido nesta zona, Siza propôs uma intervenção 
baseada numa “poética de apagamento” (Alves Costa, 1990: 44), que “nada tem a ver com 
neutralidade e muito menos modéstia.” (Alves Costa, 1990: 44), mas sim com a inserção do 
projeto no lugar, “O objectivo de Siza não é, obviamente, o choque do novo” (Ibelings, 2008: 
42). Em 1988, Siza ganhou o primeiro Prémio Mies van der Rohe, vindo a conquistar o Prémio 
Pritzker quatro anos mais tarde. “Siza passou de um «segredo bem guardado» a um dos 
arquitectos mais proeminentes dos nossos tempos.” (Ibelings, 2008:42).  
Neste período, projetou o Centro Galego de Arte Contemporânea [1988-1993], [Fig.11], 
em Santiago de Compostela. Aqui a pedra foi utilizada como película de revestimento, que 
esconde uma estrutura mista de betão e aço, simulando ser paredes portantes. Assim, “a obra de 
Siza vai tematizar cada vez mais a dissociação crescente entre o material construtivo e 
aparência visual do edifício.” (Wisnik, 2008:49). Projetou também a Biblioteca de Aveiro 
[1988-1995], [Fig.12], onde o tratamento da luz zenital conduz a uma grande interioridade. 
“Correndo o risco de simplificação, dir-se-ia que, nos anos 60, Siza cruza abordagens 
«regionalistas» e elementos de expressão «brutalista»; nos anos 70, reelabora sobre a tradição 
racionalista; nos anos 80, adopta a obra de Adolf Loos como uma resposta praticável para o 
historicismo em voga; até meados dos 90, o recurso a tipologias clássicas define uma 
abordagem   assumidamente   conservadora,   quando   não  abertamente  historicista,  como  na 
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Figura 14- Museu de Serralves, Porto, 1990  Figura 15- Pavilhão de Portugal, Lisboa, 1998 
Figura 16- Fundação Camargo, Porto Alegre, 1998 Figura 17- Pavilhão de Portugal, Hanôver, 1999
Figura 16- Pavilhão multiusos, Gondomar, 2001
Figura 19- Biblioteca, Viana do Castelo, 2001 
Figura 20- Equipamento Desp., Barcelona, 2003 Figura 21- Pavilhão Anyang, Coreia, 2005 
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intervenção do Chiado em Lisboa.” (Figueira, 2008:28). 
Projetos como a Igreja do Marco de Canavezes [1990-1996], [Fig.13] – onde as formas 
buscam relações com o lugar e simbolismos próprios da função que lhe é destinada –, o Museu 
de Arte Contemporânea da Fundação de Serralves [1991-1999] – dotado de “neutralidade 
museológica” (Wisnik, 2008: 50) -, e o Pavilhão de Portugal em Lisboa [1998] – projetado para 
a Expo 98, onde “Siza imaginou e o engenheiro Sagadães Tavares calculou.” (Tostões, 2008: 
11) – são obras precursoras duma nova fase do trabalho de Siza Vieira.  
Esta fase é marcada por uma “nova influência compositiva e uma maior tendência 
experimental, que não são alheias à cultura arquitetónica que nos envolve.” (Figueira, 2008: 
28). Desta nova fase constam várias obras, algumas das quais passarei a enumerar. A Fundação 
Iberê Camargo [1998-2008], onde “Siza faz valer a tradição de um certo intimismo de onde 
parte, que valoriza o encerramento, a parede, a contenção” (Figueira, 2008: 29). O Pavilhão de 
Hanôver [1999-2000], em colaboração com o arquiteto Souto de Moura, onde existe “uma 
plasticidade contemporânea expressa na cobertura translúcida e ondulada.” (Figueira, 2008: 
30). O Pavilhão Multiusos de Gondomar [2001-2007], “sólida construção perimetral, telúrica, 
quase clássica, dá acesso a um espaço que evidencia as componentes técnicas e estruturais 
necessárias ao espetáculo desportivo.” (Figueira, 2008:30). O Centro de Alto Rendimento e 
Hotel Desportivo de Panticosa [2001-2008], “emociona a simultânea qualidade ordenadora e 
pictórica, a contenção e liberdade gráfica que o edifício deverá tomar.” (Figueira, 2008: 30). 
Foi preciso esperar pela Biblioteca Municipal de Viana do Castelo [2001-2008] para “Siza 
elevar um edifício do solo.” (Figueira, 2008: 30), propondo uma espécie de estrutura conventual 
em levitação. No Equipamento Desportivo Ribero-Serrallo [2003-2006], Siza invocou o gesto 
brasileiro com referência a Le Corbusier. Estas características estão também presentes no 
Pavilhão Anyang [2005-2006], que é dotado de grande plasticidade, e onde o estilo siziano se 
junta a “explorações zoomórficas” (Figueira, 2008: 29). 
Muitas mais obras se poderiam referir no percurso arquitetónico de Siza Vieira, pois este 
arquiteto possuiu uma vasta e sólida obra que tem vindo a influenciar inegavelmente toda a 
geração recente de arquitetos em Portugal, e também a nível Mundial. Muitos também são os 
prémios que dão reconhecimento à sua obra.  
“A obra de Siza pode continuar a ser vista como uma arquitetura de mediação, de 
balanço, de relação com o contexto e com a história, mesmo se aqui explora alguns belos 
desequilíbrios.” (Figueira, 2008: 30). 
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Figura 22- Edifício 
Figura 25- Esquiço de Siza do edifício 
Figura 23- Inserção do edifício no lugar 
Figura 24- Edifício na fronteira entre rio e cidade 
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2.2.2- Apresentação da obra 
 
A Biblioteca Municipal de Viana do Castelo [Fig.22] está situada nesta cidade, num 
terreno compreendido entre o Largo João Costa [que, junto ao edifício, se assemelha a uma rua] 
e o rio Lima [lado Norte]. “Este projeto insere-se num plano de arranjo marginal do rio Lima de 
Fernando Távora, cujos estudos iniciais datam de 1999, tendo sido retomado após a 
implementação do programa Polis em 2002.” (Milheiro, 2008: 12). Este plano liderado por 
Fernando Távora, realizado tendo em atenção os alinhamentos do centro histórico, teve também 
coautoria dos arquitetos Eduardo Souto de Moura, José Bernardo Távora e Adalberto Dias. 
Contemplava a construção de quatro edifícios na busca da definição da Praça da Liberdade, 
sendo interpostos grandes espaços verdes [Fig.26]. Este complexo de edifícios tinha como 
objetivo, que mais tarde foi conseguido, a ligação da parte antiga da cidade com o rio, 
revitalizando todo a zona ribeirinha de Viana. Dois destes edifícios foram construídos após a 
morte de Fernando Távora por José Bernardo Távora, um outro foi entregue a Souto de Moura e 
o último – a biblioteca – a Siza Vieira. O plano previa que esta se situasse no extremo nascente 
da Praça da Liberdade, tendo Siza começado o seu projeto em 2001. A construção iniciou-se em 
Janeiro de 2004 e a biblioteca foi, por fim, inaugurada a 20 de Janeiro de 2008.  
A primeira premissa do projeto da biblioteca: uma continuidade do tecido urbano da 
cidade para o rio. Ao analisar a obra de Siza Viera, percebe-se a importância do sítio para este 
arquiteto, reforçada pelas suas próprias palavras: “A ideia está no sítio.” (Siza Vieira cit: 
Salgado, 2007: 12). Pode-se afirmar que o ponto de partida das suas obras é o lugar, uma vez 
que, para este arquiteto, falar em conceitos de arquitetura não lhe é familiar: “No meu modo de 
trabalhar nunca tenho uma ideia preconcebida que me sirva de motor do projeto.” (Siza Vieira, 
1999 [1998]: 7). Segundo José Salgado (2007:12), cada projeto de Siza é a resposta a um 
problema particular, único nos seus múltiplos condicionalismos, sendo que a questão da sua 
localização é desde logo um dos mais decisivos. A biblioteca não foi exceção a esta regra 
[Fig.23]. Se “Construir numa faixa de terreno é construir entre duas fronteiras com as 
limitações e perigos que tal facto implica.” (Higino, 2007: 155), Siza teve que se confrontar com 
esta problemática, com o rio Lima de um lado e a malha antiga da cidade do outro. “Siza abriu 
uma linha de diálogo: sem demagogias nem falsas promessas” (Higino, 2007: 155). Ainda 
segundo Nuno Higino (2007: 155), a biblioteca não fica indiferente nem ao rio nem à cidade, 
não eleva demasiado a voz, mas também não se submete, conquistando um lugar, o seu lugar na 
fronteira [Fig.24].  
“A Biblioteca  é constituída por um volume elevado de 45×45 metros, incluindo um vazio 
72 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 26- Planta de implantação e plano urbanístico 
Figura 28- Planta do piso térreo: 
 
1- Entradas 
2- Foyer 
3- Cafetaria 
4- Balcão de informações 
5- Lavabos 
6- Sala Polivalente 
7- Administração 
8- Sala de consulta de reservados 
9- Depósitos 
10- Sala de receção de livros 
11- Instalações 
Figura 27- Planta de cobertura 
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central de 20×20 metros, volume que se prolonga em rés-do-chão, por um piso em forma de «L» 
e por muretes de enquadramento do jardim da marginal.” (Siza Vieira, 2007 [2005]: 154), 
recorrendo a um “esquema clássico: um edifício perfurado por um pátio que se eleva criando 
um vazio no plano da rua.” (Milheiro, 2008:12), [Figs.25,27].  
Esta biblioteca, onde a ortogonalidade é um dos imperativos, desenvolve-se em dois 
pisos. O piso térreo apresenta uma área bruta de cerca de 1500m² [1250m² de área útil], e o 
primeiro piso 1600m² brutos e 1350m² úteis, perfazendo uma área total de 3100 e de 2600 m², 
bruta e útil, respetivamente.  
O edifício possui duas entradas: uma, para o público em geral, que se efetua através de 
um espaço coberto, definido pelo volume elevado [no canto Oeste do volume inferior]; e outra 
para os funcionários, a partir “de um coberto situado no extremo nascente da biblioteca, 
dimensionado para estacionamento da viatura de serviço da biblioteca.” (Siza Vieira, 2007 
[2005]: 154). O rés-do-chão eleva-se 65 cm relativamente ao piso exterior, sendo esta diferença 
de cota vencida por rampas e quatro degraus em ambas as entradas.  
A relação entre os dois pisos faz-se por intermédio de duas escadas, ambas situadas na 
intersecção dos volumes que os constituem. Uma está relacionada com o acesso dos 
funcionários, outra com o acesso do público em geral, sendo esta última a mais importante na 
conexão entre pisos. É uma escadaria imponente pelas suas dimensões, medindo cerca de 2,8 
metros de largura, e com um comprimento enfatizado pelos dos seus dois lanços no mesmo 
alinhamento e seguidos, intercalados apenas por um patamar [Fig.33]. No piso inferior, a luz 
vinda de cima ajuda a atribuir dimensão à escada, sendo que o espaço contíguo não possui 
aberturas para o exterior. A iluminação natural deste espaço é feita através do piso superior, por 
um vão, voltado a Nordeste, que abraça todo o comprimento da escadaria; a abertura criada pela 
escada na laje funciona, então, quase como um «poço» de luz. Nos extremos da escada existem 
dois elevadores, um de cada lado, servindo um o público e o outro os funcionários. No piso 
superior verifica-se a existência de uma terceira escada [saída de emergência], situada num dos 
pilares em forma de «L» que sustentam o piso superior [volume sul], que faz a ligação direta 
entre este piso e a cota da rua, terminando num espelho de água.  
Interiormente o piso térreo organiza-se segundo um «L» [Fig.28]. Na interseção das alas 
que o constituem, junto à entrada, situam-se o foyer de receção e a cafetaria [Fig.34]. A ala que 
corre para Sudeste divide-se essencialmente em duas partes. Uma, onde estão situados lavabos, 
uma sala polivalente e a escadaria anteriormente referida, assume um grande carácter  público;  a
74 
 
Corte DD 
19- Centro de Documentação 
20- Área de Leitura Especial 
21- Ala Luís de Camões  
22- Periódicos 
23- Sala de Trabalho de Grupo 
Figura 29- Planta do piso térreo: 
 
2- Foyer 
3- Balcão de informações 
5- Lavabos 
12- Ala Fernando Pessoa 
13- Bebéteca 
14- Área de Expressão 
15- Sala de Conto 
16- Áudio / Vídeo 
17- Multimédia 
18-Ala José Saramago  
Figura 30- Cortes longitudinais 
Corte AA 
Corte BB 
Corte CC 
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outra é dedicada à administração. Esta segunda parte assume uma relação de continuidade para a 
ala Nordeste do «L», onde se localizam os depósitos de livros, a sala de consulta dos reservados, 
o refeitório dos funcionários e as áreas técnicas [posto de transformação e caldeira].  
O piso superior é interiormente composto por quatro alas [Fig.29], que configuram um 
quadrado com um pátio central, remetendo para um claustro. Nos cantos deste quadrado estão 
situados os espaços mais pequenos, como zonas de audiovisuais, multimédia, e pequenas salas 
de apoio à biblioteca, consequência do facto de existirem nestes pontos os elementos estruturais. 
Deste modo, cada ala torna-se mais individualizada, visto que estão livres, em planta, de 
qualquer elemento estrutural. A ala Nordeste corresponde ao espaço de chegada por parte do 
utilizador [Fig.35] e conecta-se com uma varanda situada na cobertura do piso inferior; as alas 
Sudeste e Sudoeste correspondem à secção dos adultos, sendo apelidadas de Ala Luís de Camões 
[Fig.36] e Ala José Saramago [Fig.37], respetivamente; e a ala Noroeste corresponde à secção 
infanto-juvenil, denominando-se Ala Fernando Pessoa [Fig.38].  
 No piso superior, as estantes – que possuem dupla face e são abertas, medindo 2,20 
metros de altura, 0,55 metros de profundidade e 4 metros de comprimento – apresentam-se como 
os principais elementos organizadores do espaço, pois dividem cada ala destinada ao estudo e 
pesquisa em quatro tramos no sentido longitudinal, seguindo uma métrica definida pelos 
elementos estruturais que sustentem a laje do teto [Fig.40]. Nesta laje abrem-se lanternins onde a 
marcação do ritmo estrutural é posta em evidência [Fig.39], uma vez que os elementos 
estruturais, escondidos por gesso cartonado, interrompem a continuidade das aberturas. Os 
lanternins dividem, no sentido transversal, cada ala em dois tramos, e determinam também o 
comprimento das estantes que contribuem para a definição de um corredor central; situado por 
baixo destes. Desta forma, pode afirmar-se que a malha estrutural regulou o desenho e teve uma 
grande influência na conceção do mobiliário e, por extensão, na divisão interior das alas.  
Nos tramos das alas [doze tramos] que contactam diretamente com o pátio assiste-se a 
uma regra: cada um destes tramos é ocupado por duas mesas, retangulares e iguais, que dão lugar 
a oito pessoas, apelando tanto ao estudo individual, como ao trabalho em grupo; à exceção de 
dois tramos. Neste contexto verifica-se a criação de espaços idênticos em torno do pátio que, 
através de grandes vãos horizontais, possuem relações visuais entre si. O pátio funciona, então, 
como uma continuidade destes espaços. Para a Ala Fernando Pessoa, nos quatro tramos que 
contactam com o exterior e formam a área infantil, Siza desenhou mobiliário específico para os 
mais  novos,  atendendo  às  necessidades  dos mesmos. Na Ala Luís de Camões, dois dos tramos 
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Figura 31- Cortes transversais 
Corte FF Corte EE 
Figura 32- Alçados 
Noroeste/Norte 
Sudeste/Sul 
Sudoeste/Oeste Nordeste/Este 
Figura 34- Cafetaria Figura 33- Escada principal 
 
77 
 
 
contíguos à fachada exterior possuem as mesmas mesas que os tramos que contatam com o pátio, 
enquanto os outros dois possuem mobiliário distinto, contribuindo para uma diversidade 
programática entre tramos. Cada um dos quatro tramos que contactam com a fachada exterior, na 
Ala José Saramago, subdivide-se em dois por meio também de outra estante, conformando 
espaços destinados ao estudo individualizado [Fig.41]. Estas três alas, para além das aberturas 
para o pátio, possuem grandes vãos horizontais para o exterior, criando uma forte relação do 
interior da biblioteca com o rio, com a malha antiga da cidade e com plano de definição da Praça 
da Liberdade. 
O mobiliário, desenhado pelo arquiteto Siza com o intuito de contribuir para a definição 
espacial – adaptando-se, para tal, ao conteúdo programático de cada espaço dos dois pisos –,foi 
executado, do ponto de vista formal, com recurso a alguns materiais. A madeira de pinho é o 
material mais predominante: estantes, mesas, cadeiras são feitas neste material. No entanto, nas 
secções de áudio e vídeo e no posto de consulta eletrónico, situado na ala Luís de Camões, 
verifica-se que as estantes são em MDF lacado com tinta branca esmaltada, enquanto o armário 
expositor do átrio do piso superior é em madeira de kambala e contraplacado okoumé pintado 
com tinta branca, encontrando-se encerrado com vidros para possibilitar a visualização do seu 
interior.  
Quase todo o pavimento é constituído por soalho de madeira de carvalho americano. No 
entanto, os acessos verticais, espaços de circulação pública e lavabos são revestidos de mármore 
creme Marfil de Alicante, bem como o átrio de receção, no piso térreo, e o atelier de expressão 
da secção infanto-juvenil, no piso superior, por questões de imagem, mas também de 
durabilidade. As paredes interiores são revestidas por gesso cartonado, complementado por um 
lambrim executado no mesmo material do chão – madeira ou mármore, dependendo das 
divisões. 
A imagem exterior do piso superior é fortemente marcada pelos grandes vãos horizontais 
[Fig.32], já referidos; nos cunhais Sul e Norte do edifício, é também trabalhada a janela de canto. 
Verifica-se uma preocupação com a orientação solar das aberturas, uma vez que, embora os vãos 
virados a Norte/Noroeste não possuam qualquer tipo de proteção solar, os restantes são, pelo 
contrário, acompanhados por palas. Já o volume inferior apresenta-se bem mais encerrado 
[Fig.32], abrindo-se para o pátio apenas através da entrada; para o rio, por uma pequena janela; e 
para a malha antiga da cidade, por um vão bastante mais pequeno do que os do piso superior. O 
piso  rés-do-chão  vai  buscar  luz natural a um segundo pátio, se assim se pode denominar. Toda 
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Figura 35- Ala de receção  Figura 36- Ala Luís de Camões 
Figura 37- Ala José Saramago 
Figura 38- Ala Fernando Pessoa 
Figura 39- Métrica criada pelos lanternins  
Figura 41- Espaço de estudo individualizado  Figura 40- Métrica criada pelos lanternins e estantes 
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a administração possui um grande vão que se abre para o interior do «L» que constitui o piso 
térreo, formando um jardim quadrangular delimitado a sul por um murete e pelo tratamento do 
espaço público. Neste contexto, verifica-se que os dois volumes deste edifício criam dois espaços 
públicos muito distintos: uma praça semicoberta e um jardim, buscando uma permeabilidade 
entre pontos internos e externos do edifício. 
“O betão branco, é exteriormente o material dominante, prática que enquadra também 
os seus [Siza] últimos trabalhos ao qual alia uma grande expressividade plástica.” (Milheiro, 
2008: 12). De facto, o betão branco é o material que mais se evidencia, dando a imagem exterior 
ao edifício, assim como matéria aos dois volumes que o constituem.  
Em suma, e utilizando palavras do próprio Arquiteto Siza Vieira:  
“A expressão arquitectónica proposta resulta essencialmente das seguintes opções: 
-Visibilidade sobre o Rio Lima numa grande extensão do edifício, por elevação da sua 
maior superfície, com apoios nos extremos poente e nascente, respectivamente por dois 
pilares de planta em “L” e pela área construída em rés-do-chão; 
-Ortogonalidade em planta e alçado; 
-Predominância de extensas aberturas horizontais, complementadas por lanternins; 
-Protecção solar ou orientação apropriada das aberturas; 
-Superfície em betão branco aparente e revestimento parcial em pedra facetada, 
constituindo embasamento do edifício; 
-Definição volumétrica intencionalmente condicionada ao diálogo jardim/construção.” 
(Vieira, 2007 [2005]: 154) 
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 Figura 42- Fundação com jet-grout e micro-estacas Figura 43- Estrutura do piso térreo  
Figura 44- Fotografias da construção 
Figura 45- Modelo para o cálculo estrutural 
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2.2.2.1-Sistema estrutural 
 
A estrutura da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo resulta da estrita colaboração de 
Siza com o engenheiro João Maria Sobreira, com o qual este arquiteto está familiarizado a 
trabalhar. Sobreira teve grande importância na definição da solução estrutural desta obra: “Siza 
concebeu a forma, mas depois, a definição estrutural, isso já não, isso fui eu que defini, surge 
em colaboração com ele.” (Sobreira, 2013). 
O edifício da Biblioteca construiu-se sobre aterros heterogéneos, com blocos de pedra à 
mistura. Dado a dificuldade de execução de estacas, optou-se “por uma solução de fundação 
indireta constituída por colunas de jet-grout, envolvendo micro-estacas [Tipo IV] seladas na 
rocha” (AA.VV, 2006:31), [Fig.42]. Possui dois sistemas estruturais distintos, um para o volume 
que abarca o piso térreo e outro para o volume que contempla todo o piso superior.  
Neste panorama, o primeiro volume referido adota lajes maciças ou mistas aço-betão que 
se apoiam em paredes resistentes de betão armado, com malha ortogonal [Fig.43]. Essas paredes 
encontram-se em conformidade com a distribuição espacial do programa: os elementos 
estruturais não se apresentam de forma marcante no espaço, estando a estrutura implícita na 
própria construção. 
O volume superior, que está elevado do plano terra, encontra apoios no corpo que 
constitui o piso rés-do-chão e “em dois pilares em forma de «L», libertando o espaço inferior 
conforme pretendido no projecto de arquitectura.” (AA.VV, 2006:31) formando vãos muito 
grandes entre apoios [Fig.44]. Estes pilares são em betão armado e assentam em maciços, 
também deste material, já enterrados, que se prendem ao solo da mesma forma que as restantes 
fundações do edifício. Para conseguir vencer os grandes vãos referidos [cerca de 20 metros, 
medida do lado do quadrado que perfura o volume] recorreu-se a uma estrutura metálica, “uma 
grelha de vigas treliçadas ao nível da cobertura” (AA.VV, 2006:31), que no seu conjunto forma 
um «U» [Fig.45]. Posteriormente, esta é revestida de betão, funcionando, quase, como um 
esqueleto do edifício. A grelha irá suspender, por meio de tirantes [Fig.46], a laje de piso do 
primeiro andar, formada por uma estrutura mista de vigas de aço, revestida por lâminas de betão 
nas suas duas faces. Na zona em que esta treliça se apoia no volume do piso térreo houve a 
necessidade de se pré-esforçar a laje do mesmo. Relativamente aos pilares em forma de «L» no 
rés-do-chão, idealmente, estes deveriam ser em forma de cruz, uma vez que a treliça no piso 
superior se apoia em duas cruzes metálicas [Figs.47,48]. Para além deste facto, “por razões 
arquitectónicas, [os pilares em «L»] têm uma das abas colocadas no sentido menos conveniente, 
originando tracções no lado exterior dessa aba.”(AA.VV, 2006:32). Assim, houve a necessidade, 
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Figura 46- Corte AA: treliça metálica 
Figura 47- Corte BB: treliça metálica 
Figura 48- Corte CC: treliça metálica 
Figura 49- Cortes do edifício: esquema do sistema de ventilação  
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na tentativa de reduzir as deformações, de pré-esforçar, com varões Dywidag, a zona tracionada 
dos apoios em cruz e com post-tensão as lajes mistas do pavimento suspenso.  
“Dada a dimensão de toda a estrutura foi efectuado um plano de fabrico e montagem 
que permitisse o transporte da estrutura em partes e a sua rápida montagem em obra” (AA.VV, 
2006: 33), optando-se por ligações aparafusadas entre os distintos tramos executados. 
Aumentou-se, assim, o trabalho em oficina, mas, em contrapartida, reduziu-se o tempo de 
execução em obra. 
A cobertura do volume que constitui o piso superior é invertida, com camada forma, por 
onde passa a sistema de ventilação, que chega ao piso através do teto. Desta forma também 
chega ao piso térreo, por meio de pequenos espaços verticais onde passam as condutas. No 
interior a ventilação é imperceptível pelo recurso a tetos falsos [Figs.49,50]. 
A imagem exterior de todo o edifício é marcada pelo betão branco [Fig.50], com 
embasamento em pedra facetada. Inicialmente estava prevista a execução de todo o edifício em 
betão branco, para evitar a coexistência de dois tipos de betão. No entanto, esta solução 
mostrava-se inviável economicamente. Com a garantia da não coexistência simultânea, em 
execução, dos dois tipos de betão optou-se pelo emprego de betão cinza na solução estrutural, 
isto é, nas fundações e todos os elementos interiores [lajes e paredes], e, só quando tudo isto 
ficou devidamente escoroado, é que se utilizou o betão branco aparente, para dar a imagem final 
ao edifício. 
A adoção do betão branco como material de revestimento das fachadas implicou uma 
atenção especial a alguns aspetos, obrigando a um constante estudo e investigação, podendo-se 
destacar: 
“-Concepção estrutural, pormenorização e detalhe do projecto; 
-Definição da estereotomia e dos planos de betonagem; 
-Pré-pintura das armaduras e correcta definição dos recobrimentos; 
-Sistema de cofragem e descofrantes adequados; 
-Fabrico e transporte de betão; 
-Velocidade de betonagem e meios de compactação; 
-Descofragem, cura e protecção provisórias; 
-Limpeza e protecção final.” (AA.VV, 2006: 32,33) 
A utilização de protótipos tornou-se essencial para o estudo destes aspetos, permitindo a 
Siza Vieira definir  os  índices  de  brancura  e  reflectância  pretendidos.  Pode-se distinguir duas
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Figura 50- Corte construtivo pela fachada do piso superior  
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situações distintas no uso do betão branco nesta obra: 
-No volume que esta pousado sobre o solo, onde o betão branco tem uma função 
estrutural e tem uma espessura significativa; 
-No volume suspenso, onde o betão branco tem uma função de recobrimento da estrutura 
metálica que desempenha a função estrutural. “A betonagem desta zona obrigou ao fabrico de 
cofragem especial para o interior que fosse adaptável a todos os tipos diferentes de aberturas 
existentes na estrutura metálica.” (AA.VV, 2006: 33). 
Estas duas utilizações distintas do betão branco estão em concordância com os dois tipos 
de estrutura distintos adotados. 
A utilização do betão branco, o desenho da sua estereotomia, a presença de estrutura 
metálica, a proximidade do mar, as espessuras de betão variáveis [120; 300; 420; 540mm], foram 
fatores específicos e especiais desta obra, exigindo, assim, um grande rigor no processo da 
construção, bem como no estudo da sua composição. Todavia, “a colaboração com o 
empreiteiro, nomeadamente na direcção e preparação da obra, permitiu levar a bom termo, com 
a qualidade necessária, o edifício projectado” (AA.VV, 2006: 33). 
Neste contexto, percebe-se que a estrutura e as opções construtivas deste edifício são 
inovadoras e complexas, pondo em evidência a mestria do trabalho de Álvaro Siza Vieira e João 
Maria Sobreira. 
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Figura 51- Maquete de estudo
Figura 52- Esquiços iniciais Figura 53- Esquiços iniciais 
Figura 54- Espaço formado pelo volume em suspensão 
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A Biblioteca Municipal de Viana do Castelo é um edifício de referência no panorama 
arquitetónico contemporâneo, não só português mas também mundial. É um edifício onde Siza 
põe em evidência a sua genialidade enquanto arquiteto, mostrando a sua metodologia no ato de 
projetar. 
O lugar foi, na minha opinião, a primeira razão da definição volumétrica deste edifício 
[Fig.51]. Uma permeabilidade entre a cidade e o rio era o desejado; como tal, era inevitável a 
opção de se pôr um corpo a levitar para que tal fosse conseguido. Analisando os primeiros 
esquiços de Siza Vieira percebe-se também que, desde logo, a ideia de um quadrado com um 
pátio a perfurar o volume já estava presente, levando a concluir que Siza rapidamente atingiu o 
resultado formal pretendido [Figs.52,53]. O volume térreo surge, para mim, como forma de 
agarrar o volume em levitação em relação ao solo; claro que, não cumprindo apenas esta função, 
pertence ao todo do edifício e funciona também como remate edificado do plano urbanístico da 
zona, que termina num jardim.  
 A ligação da própria forma dos volumes com o entorno e com o espaço público que lhes é 
contíguo revela grandes preocupações com a implantação por parte do arquiteto. Por baixo do 
volume que está suspenso cria-se um espaço público que, para mim, é bastante interessante, mas 
também bastante difícil de definir, estando no limiar entre praça semicoberta e pátio [Fig.54]. Ao 
nível do piso térreo, pode ser encarado como uma praça semicoberta que marca a entrada no 
edifício [o facto deste estar elevado 65cm do plano de chão exterior, cria a sensação do 
transeunte avançar para um nível intelectual superior] e que faz a ligação entre a Biblioteca e um 
dos edifícios de Fernando Távora. Nesse espaço, pode-se contemplar tranquilamente o rio Lima, 
assim como toda a envolvente, usufruindo-se de sol ou sombra. Ao nível do piso superior, o 
volume é rompido ao centro por um vazio, assemelhando-se a um pátio, encontrando-se relações 
com os claustros dos antigos mosteiros. Três dos quatros lados que formam este buraco possuem 
grandes vãos horizontais, que correspondem às três alas de pesquisas e estudo que constituem a 
biblioteca. Isto faz com que as alas, apesar de estarem separadas fisicamente entre si, se 
conectem visualmente, formando quase um só espaço [Fig.55]. Isto leva-me a questionar: Este 
espaço é exterior ou interior? De facto e em rigor, é um espaço exterior, mas dotado de grande 
interioridade. O único lado que não possui abertura para este pátio tem uma função diferente – de 
receção –, o que reforça ainda mais a ideia da continuidade programática para o pátio. “Os 
«pátios» de Siza transformam uma tipologia antiga, mas também aludem a intermediários na 
história da arquitetura, como aos pátios informais de Aalto.” (Curtis,1999: 23). 
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Figura 55- Conectividade visual entre as alas 
Figura 56- Espaço formado pelo volume em forma de «L» 
Figura 57- Aalto: Academic Bookshop, Helsínquia, 1969 
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 O volume em forma de «L» que dá corpo ao piso térreo cria também uma praça/jardim 
quadrangular [Fig.56] para onde se abre a administração: é um espaço muito trabalhado e 
controlado que prepara a existência de um jardim maior, verificando-se a busca de uma relação 
natural/construído. Os volumes ocupam o lugar de forma marcante na paisagem e, no entanto, 
esta não lhes é uma realidade alheia. Os volumes enquadram-se perfeitamente com a sua 
envolvente. Assim, pode-se afirmar que as preocupações volumétricas inerentes à busca da 
inserção do edifício na sua realidade constituíram uma das premissas para a realização – bem 
conseguida, na minha opinião – deste projeto de arquitetura.  
O recurso ao betão branco como imagem final do edifício também me parece acertado, 
uma vez que a parte antiga da cidade de Viana do Castelo é «pintada» essencialmente de branco . 
Esta opção reflecte mais uma vez a preocupação do arquiteto com a inserção do edifício no local.  
Todos os vãos do edifício – assim como as palas que lhes estão anexadas – são 
indicadores de horizontalidade, o que está de acordo com a horizontalidade que caracteriza o 
lugar. Existe uma busca da permeabilidade entre os pontos internos e externos do edifício 
expressada nos grandes vãos, podendo-se concluir que o arquiteto pretende romper os limites do 
próprio edifício.  
“Mas em Viana, dir-se-ia que, para lá do próprio Siza, resistem alguns “fantasmas”. 
Alvar Aalto é um deles” (Milheiro, 2008:12). Possivelmente, a Academic Bookshop de 
Helsínquia da autoria deste arquiteto foi uma das referências de Siza [Fig.57]. 
“O edifício foi pensado desde início com a contribuição dos engenheiros das várias 
especialidades, do arquiteto, e da relação com os outros edifícios [plano urbanístico].” (Siza 
Vieira, 2013) 1. No entanto, aquando do primeiro contacto com o engenheiro de estruturas, este 
refere que “Siza tinha já uma ideia de volume, da forma como queria, tinha aquela parte 
levantada, no ar.” (Sobreira, 2013). Voltando a prestar atenção nos esquiços iniciais de Siza, 
percebe-se que já existia a presença dos pilares em forma «L», o que demonstra desde logo 
preocupações estruturais, apesar do engenheiro afirmar: “esses esquiços que ele terá feito, […], 
já serão posteriores às conversas que teve comigo, julgo eu.” (Sobreira, 2013) ².  
O engenheiro Sobreira, que está habituado a trabalhar com Siza, afirma que o processo de 
definição estrutural na obra deste surge “não diria, logo, no início da conceção, mas, ainda em 
estudo prévio, já se discutem muito as soluções. Bom, cada projeto tem a sua solução 
diferenciada, mas já se começa logo a intervir bastante. Eu acho que em algumas coisas também 
posso  ter  influenciado um bocadinho, eu como o conjunto dos outros participantes no projeto.” 
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Figura 59- Pilar em  forma de «L» e espelho de água 
Figura 58- Pilar em  forma de «L» e escada de emergência 
Figura 60- Apoio do volume superior no térreo 
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 (Sobreira, 2013), e que “com ele [Siza] a grande diferença é participar logo desde o início do 
projeto, talvez, haja uma maior participação na obra” (Sobreira, 2013). Quando Siza recorre ao 
auxílio do engenheiro, “já tem um programa e uma ideia. Já deve ter uma ideia, senão, não vale 
a pena falar com o Engenheiro se ainda não tiver uma ideia concreta. Já terá alguns esquemas, 
algumas coisas e aí já poderá entrar uma certa definição da estrutura a adotar.” (Sobreira, 
2013). Desta maneira, pode-se afirmar que a uma ideia conceptual inicial Siza junta as questões 
estruturais para que esta ideia se possa materializar. No entanto, também se percebe que as 
questões estruturais não são o tema inicial de projeto na sua obra. “Normalmente, depois há uma 
fase, já em projeto de execução, uma fase onde a estrutura se desenvolve bastante e eu acho que 
o arquiteto Siza, principalmente ele, acrescenta-lhe uma parte plástica muito importante, 
normalmente, a estrutura nem se vê, quer dizer, é uma estrutura um bocado disfarçada. 
Desaparece a estrutura.” (Sobreira, 2013). De notar também que “São muitos anos a pensar 
projetos, já tem uma noção forte da estrutura que quer; claro que depois, há sempre variações, 
há coisas que não são assim tão fáceis de resolver e que exigem um engenheiro a dizer se é 
possível, se não é possível, etc., e propor até soluções.” (Sobreira, 2013). A vasta experiência de 
Siza leva-o, assim, a incluir quase espontaneamente as questões estruturais. 
Voltando ao caso específico da Biblioteca de Viana do Castelo, e aos pilares em forma de 
«L» [Fig.58], em conversa com o Engenheiro João Maria Sobreira, pude perceber que 
inicialmente Siza previa pilares circulares. Esta solução era construtivamente inviável para 
sustentar os vãos que se pretendiam vencer, e o engenheiro propôs então a colocação de pilares 
em «L». No entanto, uma das abas de cada pilar, por funcionamento estrutural, deveria estar 
orientada no sentido inverso ao que foi construído. Por vontade do Arquiteto Siza foi alterada a 
orientação das abas, o que obrigou a fazer pré-esforços na laje. Como já foi referido 
anteriormente, do ponto de vista ideal, estes pilares deveriam ser cruzes, em continuidade com a 
cruz estrutural que vem do piso superior. Verifica-se, então, que se optou por uma solução 
estruturalmente mais desfavorável para se concretizar a forma arquitetónica pretendida. Estes 
pilares servem para sustentar o volume que se encontra suspenso; mas os próprios pilares saem 
de espelhos de água, quase como se estivessem a levitar sobre estes [Fig.59].  
O volume superior encontra apoios não só nestes pilares, como também no volume que liga o 
edifício ao solo [Fig.60], que estruturalmente assenta numa solução simples de paredes portantes. 
“Tem uma parte pousada, que essa sim, é normal.” (Sobreira, 2013). 
Para  o  volume  superior  se  apoiar  apenas  nestes  pilares  e  no volume inferior, com as 
92 
  
 
Figura 63- Alçado Noroeste/Norte 
Figura 61- Treliça metálica apoiada no volume do piso térreo 
Figura 62- Corte representativo da estrutura metálica: interrupção dos tirantes 
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dimensões pretendidas, recorreu-se a uma treliça metálica [Fig.61], “uma grelha de vigas na 
cobertura que suspendem o pavimento misto pré-esforçado” (Sobreira, 2013). Segundo Siza 
“Não, eu nunca disse, sugeri sequer, que fosse metálica ou em betão, etc. O que aconteceu é que 
perante o problema o engenheiro; que é um grande engenheiro, o Sobreira, e que também está 
aqui no mesmo local, e acompanhou, portanto, desde o princípio; quando viu as coisas que eu 
pretendia, disse: o melhor é fazer uma base em betão no edifício, o edifício em betão, dois 
pilares que têm que ter características assim e assado e depois uma estrutura em ferro;” (Siza 
Vieira, 2013). Assim sendo, a estrutura metálica é da inteira responsabilidade do engenheiro: “A 
opção de ser uma estrutura metálica é minha, uma estrutura metálica mista, para tirar peso, 
para eliminar deformações, ter um melhor comportamento ao longo do tempo.” (Sobreira, 
2013). Quando surge a ideia da treliça metálica, a forma arquitetónica já estava definida, não 
totalmente mas em grande parte, “Já! A forma arquitetónica [já estava definida] … Definida 
não em pormenor” (Siza Vieira, 2013). 
Na opinião de Sobreira, se Siza soubesse da existência desta treliça metálica numa fase 
ainda mais inicial, não teria mudado a conceção da forma arquitetónica, “A treliça aparece para 
resolver o problema trazido pela forma arquitetónica que Siza queria. Claro que depois aquilo 
desaparece, não se vê treliça nenhuma. Porque não lhe interessa ver a treliça, interessava-lhe 
ver uma parede «normal.»” (Sobreira, 2013). Assim foi possível reduzir o peso do volume, 
sendo exequível paredes mais finas que o habitual, cerca de 12 cm. Esta treliça foi aproveitada 
também para várias funções, como, por exemplo, a passagem de cabos.  
Para ser possível a abertura de grandes [Figs.63,64,65,66] vãos horizontais, teve que se 
interromper os tirantes que partem da treliça e sustentam a laje de chão [Fig.62]. Mais uma vez, 
teve-se que utilizar um artifício estrutural, dando privilégio ao projeto arquitetónico. A 
localização da treliça na parte superior do volume surge por imperativos do projeto de 
arquitetura: “eu em cima tenho cerca de 5 ou 6 metros de viga e em baixo tenho 80/90 
centímetros, com enchimentos 1 metro, portanto, as vigas seriam muito mais baixas [, portanto,] 
se eu optasse pela parte de baixo suportar a parte de cima, teria de ter mais altura em baixo e 
menos em cima, e faço o contrário, é uma solução em que a parte de cima por ser mais robusta 
é que suporta a parte de baixo.” (Sobreira, 2013). No entanto, “o Siza inicialmente não queria 
tão alto, foi a altura máxima possível que tivemos.” (Sobreira, 2013), aproveitando-se assim esta 
altura para esconder os equipamentos mecânicos de ventilação, lanternins e toda a laje de 
cobertura.  A  altura  da  padieira  das  janelas  também  foi definida tendo em atenção a altura da 
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Figura 66- Alçado Sudoete/Oeste 
Figura 64- Alçado Sudeste/Sul 
Figura 65- Alçado Nodeste/Este 
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treliça, pelo que demonstra uma adaptação do projeto arquitetónico à estrutura. “A própria 
estrutura e sobretudo este problema da abertura de vãos teve que ser negociada de acordo com 
os vários condicionamentos.” (Siza Vieira, 2013). 
Verifica-se, então, que existiu um desenvolvimento paralelo da solução estrutural, mas 
também, uma adaptação da estrutura à forma arquitetónica. Outra questão em que, na minha 
opinião, a estrutura influenciou muito o projeto de arquitetura foi a divisão interior das alas por 
meio das estantes. A métrica que estas formam foi criada pela estrutura metálica, marcada no 
interior através de «interrupções» nos lanternins. No entanto, esta estrutura nunca é visível, uma 
vez que é escondida por gesso cartonado, verificando-se uma anulação total do material que 
sustenta uma grande parte edifício. 
Para o engenheiro Sobreira não fazia sentido que, nesta obra, a estrutura metálica fosse 
posta em evidência: “primeiro não era do Siza, e não é propriamente aquele edifício que 
permitisse, como é por exemplo o pavilhão multiusos, que esse sim ai vê-se a estrutura, ou vê-se 
parte da estrutura, a ideia é que se veja, neste não era [para] que se visse, se tivesse ali uma 
estrutura metálica coberta com vidro, as pessoas diziam: tudo em vidro. Ficava horrível.” 
(Sobreira, 2013). E na opinião do próprio arquiteto: “o que tem que ser considerado é o total, e 
portanto, naquela [Biblioteca de Viana], com os pressupostos que havia, não podia ser uma 
estrutura em ferro. Isso seria outro edifício e não era o que eu considerava bem, atendendo à 
relação com os outros dois.” (Siza Vieira, 2013). Não obstante isto, a imagem final deste 
edifício é o betão branco, podendo-se questionar qual o papel deste [Fig.67]. O betão aparece 
como elemento decorativo? O betão não é um material de carácter estrutural? Desde a descoberta 
do betão que o processo construtivo evoluiu bastante, dadas as capacidades deste material. Não 
será um paradoxo utilizá-lo para esconder o material que, nesta construção, constitui a estrutura 
– o metal? Não quereria o próprio Siza que, nesta construção, o betão assumisse todas as suas 
capacidades, e que por motivos de exequibilidade, tal não tenha sido possível? 
Na minha opinião, nesta obra, a forma arquitetónica é que ditou a solução estrutural, 
subordinando-se, em todos os aspetos, ao que era a imagem pretendida do edifício. Ao ser 
confrontando com estas palavras, Sobreira concordou com a minha opinião e afirmou: “Acontece 
que a estrutura, no nosso caso, adapta-se sempre à arquitetura. Claro que é evidente que 
influencia algumas coisas. Há situações que se tem que adaptar. A arquitetura não sabe se a 
parede vai ser de 50, de 20 ou 30, chega-se a um acordo, discute-se. O Siza não quer saber se 
aquilo  se segura desta maneira ou se segura daquela, quer é que se segure, e aceita as soluções 
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Figura 67- Revestimento da treliça metálica com placas de betão  
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desde que não lhe estraguem o projeto.” (Sobreira, 2013). Nas palavras de Siza: “Mas ali 
[Biblioteca de Viana] o método, o projeto, a forma como evoluiu por outras razões não 
estruturais foi no sentido de ter um grande espaço aberto, que se cria só com dois apoios e o 
apoio do próprio edifício, por questões de transparência e outras, com um aberto no meio, 
aquela praça, no fundo é uma praça.” (Siza Vieira, 2013). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1- Entrevista realizada a Álvaro Siza Vieira em 19/08/2013; disponível em anexo 
²- Entrevista realizada a João Maria Sobreira em 02/05/2013; disponível em anexo 
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2.3- Análise comparativa dos casos de estudos 
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 A Biblioteca de Tama Art University e a Biblioteca Municipal de Viana do Castelo foram 
os edifícios, por mim, selecionados para aprofundar o que viria a ser o tema da presente 
dissertação. Estudá-los, percebê-los, analisá-los através de imagens e documentação, tanto 
escrita como desenhada, tentar «entrar neles», mesmo não tendo visitado a Biblioteca de Tama 
Art, foi algo bastante motivante para mim, que me fez «apaixonar» por estas obras. Apesar de ter 
sido uma escolha bastante ponderada, à medida que desenvolvia a pesquisa sobre os edifícios, só 
ficava com mais certezas de que eram ótimos exemplos para discutir a problemática de como a 
estrutura determina, ou não, a forma do edifício. 
Múltiplas razões estiveram na base desta escolha. A premissa primordial foi, sem dúvida, 
a seleção de um edifício em que, aparecendo a estrutura, esta ditasse toda a conceção do espaço e 
da volumetria – a Biblioteca de Tama Art; e de outro, onde a estrutura fosse remetida para 
segundo plano, favorecendo o desenho dos espaços e do edifício – a Biblioteca de Viana. Ao 
longo da pesquisa efetuada para esta seleção, fui-me apercebendo que a mais correta 
nomenclatura para designar estas duas problemáticas fosse talvez «edifícios com estrutura 
explícita ou implícita», dado que a estrutura influencia e condiciona sempre a forma e o espaço 
dos edifícios.  
A seleção de edifícios com estruturas interessantes, complexas, que acrescentem 
informação ao panorama arquitetónico atual, foi um fator determinante para a minha escolha das 
obras. Ambas possuem este tipo de estruturas pretendido, como verificado numa fase inicial de 
pesquisa e depois comprovado no desenvolvimento do estudo de cada obra. Sem dúvida que, em 
ambas as obras, estamos perante estruturas fabulosas, onde estas se fundem com a arquitetura, 
conseguindo uma perfeita simbiose entre as duas realidades: estrutura e forma arquitetónica.  
A questão temporal também foi importante na minha decisão. Queria edifícios 
contemporâneos e que tivessem sido projetados num intervalo temporal reduzido, um face ao 
outro. Nesta questão, estes projetos apresentam-se como uma boa solução. A Biblioteca de Viana 
foi projetada de 2001 a 2003; e a de Tama Art de 2004 a 2005.  
A coincidência de programas era outra das premissas; apesar de não me interessar o 
programa do edifício para o meu estudo, interessava-me que a questão programática não 
interferisse no estudo sobre os temas estruturais. Admitindo que o programa irá influenciar o tipo 
de estrutura adotada, a eleição de duas obras com o mesmo programa permite reduzir o impacto 
desta questão na minha análise. Apesar disto, desde logo, está patente uma divergência 
programática  na  área de construção de cada biblioteca. Verifica-se que a de Tama Art tem cerca 
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Figura 1- Planta do piso térreo da Biblioteca de Tama Art com sobreposição, a cor, da planta do mesmo piso da 
Biblioteca de Viana/ Planta do piso superior da Biblioteca de Viana com sobreposição, a cor, da planta do mesmo 
piso da Biblioteca de Tama Art 
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de 5600m² construídos e a de Viana tem cerca de 3100m², quase metade [Fig.1]; assim podem-se 
apontar, à priori, diferenças de escalas a nível programático. Inicialmente, este facto constituiu 
um problema para mim, dado que para o meu estudo também pretendia analisar obras com a 
mesma área. No entanto, pode-se constatar que a área de implantação de ambas as construções é 
muito similar: em Viana, o volume elevado do solo tem um perímetro quadrado com 45 metros 
de lado; a forma da Biblioteca de Tama Art resultou provavelmente da deformação de um 
quadrado também com 45 metros de lado. Além do mais, é questionável se o pátio da Biblioteca 
de Viana, executado no volume anteriormente referido, é espaço exterior ou interior. Na verdade, 
pela análise já feita da obra, posso concluir que, a nível do piso superior, o «buraco» que se abre 
no centro do volume quadrangular separa as diferentes alas de leitura, mas também as unifica por 
meio de relações visuais, formando um espaço que eu considero único.  
Ambas as bibliotecas se organizam em dois pisos. Genericamente, a distribuição do 
programa é idêntica: áreas mais coletivas no piso térreo, salas de leitura no piso superior. Pode-
se então dizer que, a nível programático, a grande diferença é que a Biblioteca de Tama Art 
possuiu uma grande galeria social, que convida as pessoas a entrarem na biblioteca, um espaço 
antecessor do que é o espaço de biblioteca propriamente dito, e que faz a união de cotas entre 
duas realidades. Agora pergunto: em Viana, qual a função do espaço sob o volume “em 
levitação”? É irrevogável que é o espaço que antecede a entrada da biblioteca, que por sua vez 
nos leva à cafetaria, área de forte carácter social. Por outro lado, o volume está elevado para 
garantir uma permeabilidade visual entre a cidade e o rio, ou seja, o espaço por debaixo deste 
convida a cidade ao rio, passando pela entrada da biblioteca. Não será isto um apelo para se 
entrar na biblioteca? Haverá tantas diferenças entre este espaço, considerado exterior, e a galeria 
social da Biblioteca de Tama Art? Na minha opinião, não; e após o estudo das obras, pareceu-me 
que a distribuição programática de ambas é incrivelmente similar, e até a questão das áreas foi 
neutralizada pela contabilização dos espaços «exteriores» de Viana, acima referidos. A grande 
diferença a nível da distribuição interior é o facto de na Biblioteca de Viana os espaços se 
assumirem fragmentados, de acordo com o programa, e de na Biblioteca de Tama Art o 
programa se distribuir essencialmente através de dois espaços amplos. No caso desta última, e ao 
nível da divisão interior do programa, o mobiliário torna-se crucial na conformação dos espaços, 
a par com a malha estrutural dos arcos que os compõem. Já na Biblioteca de Viana, o mobiliário 
surge mais para caracterizar os espaços, embora também os define, como, por exemplo, nas alas 
de leitura. 
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Outro facto que também me pareceu importante no desenvolvimento do meu trabalho foi 
perceber que ambas as bibliotecas se abrem para a paisagem [com a exceção do piso térreo em 
Viana], [Figs.2, 3]. Analisando bibliotecas de uma forma genérica, percebe-se que existem umas 
que buscam um grande sentido de interioridade e outras que buscam fortes relações com o 
exterior – e ambas as obras estudadas pertencem a este último grupo. Isto só foi possível dado 
que ambas são edifícios isolados. Efetivamente, ambas estão inseridas num contexto de edifícios 
afastados entre si, ainda que a envolvente seja diferente – a Biblioteca de Tama Art pertence a 
um campus universitário, enquanto a de Viana se encontra inserida entre a malha consolidada da 
cidade e o rio Lima. 
Apesar de muitas similitudes que se possam encontrar entre as duas obras, verifica-se que 
o seu resultado arquitetónico é muito distinto – e um dos aspetos em que são distintas relaciona-
se com a problemática estrutural.  
Ao iniciar o meu estudo por uma análise primária, classifiquei a Biblioteca de Viana 
como possuidora de uma estrutura implícita e a Biblioteca de Tama Art como detentora de uma 
estrutura explícita. Análise primária que viria a comprovar com o estudo das obras. No entanto, 
também me apercebi que apesar de pensar que esta classificação é correta, existem outros fatores 
que causam ambiguidade nesta afirmação. Pela análise das obras feita anteriormente, pode-se 
constatar que, em Tama Art, o conceito de gruta foi o motor de arranque da ideia do projeto, que 
se viria a materializar através da estrutura num conjunto de arcos que dão corpo ao edifício. Já 
em Viana, a inserção do edifício no lugar foi o principal motivo de inspiração do projeto, que se 
veio a traduzir na sua forma volumétrica. Apesar disto, dizer que, em Viana, Siza não deu 
qualquer importância à estrutura e que em, Tama Art, Ito só privilegiou a estrutura é totalmente 
erróneo. Em Viana, Siza anula a estrutura, de tal modo que não se veja. Mas, para esta anulação 
quase total da estrutura, não é preciso concebê-la cuidadosamente e conhecê-la muito bem? De 
facto, sim. Muitas das opções tomadas para o projeto da Biblioteca de Viana derivam da sua 
estrutura, como por exemplo, a estereometria da pedra, o ritmo do mobiliário ou a abertura dos 
lanternins. Em Tama Art, se Ito privilegiasse apenas a estrutura, teria coberto o material 
estrutural, o aço, com betão [sendo este material a imagem final interior e exterior], mesmo que o 
primeiro possa ser a armadura do último? Aliás, diria até que esta atitude é muito semelhante ao 
que se passa em Viana no volume que está elevado do solo, onde a estrutura de aço é coberta 
com placagem in situ de betão branco, do lado exterior, e com gesso cartonado do interior. A 
grande  diferença  é  que,  em  Tama  Art, o material de revestimento – ou, chegando mais longe,  
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material de decoração –, segue a forma dessa estrutura, enquanto em Viana esse material anula a 
perceção da forma estrutural. Na biblioteca de Viana, para Siza é importante a definição do 
modo do funcionamento estrutural? Pelas palavras do Engenheiro João Maria Sobreira, percebe-
se que não; essa estrutura vem sustentar a ideia do arquiteto: uma parede contínua com grandes 
aberturas horizontais para o exterior. Os grandes pilares, que são um dos apoios do volume 
superior, são uma evidência da estrutura? Penso que não; a função destes vai para além da 
estrutural; são quase tratados como esculturas, quer pelos espelhos de água existentes no seu 
redor, quer pelo facto de um possuir uma escada de emergência, que esta sim, além desta 
utilização, tem um carácter escultórico. Além disso, no discurso do Engenheiro Sobreira, 
também se percebe que o desenho destes pilares superou a função para a qual eram destinados, 
pois optou-se por uma forma em detrimento da sua capacidade estrutural. 
Os alçados das duas obras vão refletir as opções tomadas. Como já referi, a imagem 
exterior da Biblioteca de Viana no Castelo é marcada pela horizontalidade dos seus vãos, 
enfatizada pelas palas de proteção solar associadas a todas as aberturas, com exceção das 
voltadas a Noroeste/Norte [Fig.5]. Existem aberturas em todas as direções; no entanto, há uma 
intenção das aberturas, segundo a distribuição programática do espaço. Também existem 
fachadas sem aberturas, verificando-se espaços abertos para o exterior e espaços dotados de 
grande interioridade. Em Tama Art, os alçados resultam diretamente do sistema construtivo 
adotado, sendo constituídos por arcos com diferentes vãos nos quatro lados do edifício [Fig.6]. A 
sequência de arcadas é igual nos dois pisos. As aberturas nos quatro lados que compõem o 
edifício são feitas de igual forma, não demonstrando preocupações solares. No entanto, verifica-
se que a laje de cobertura se inclina para Sul, sendo a fachada Norte maior, privilegiando a luz 
oriunda de Norte, que é constante, uma vez que Tóquio se encontra no Hemisfério Norte. Neste 
contexto, percebe-se que nas duas bibliotecas quase todos os espaços são iluminados 
naturalmente. Quanto à iluminação artificial, na Biblioteca de Viana, esta assume pouca presença 
no espaço: nas alas de leitura, encontra-se oculta pelas estantes [possuindo estas na parte de cima 
lâmpadas fluorescentes, escondidas por uma cavidade que é rematada com vidro]; no piso 
inferior, a iluminação artificial é resolvida por pontos de luz fixos nas paredes. Na Biblioteca de 
Tama Art, a iluminação artificial é feita por meio de candeeiros, que assumem um grande 
carácter estético. 
Razões geográficas também poderão estar relacionas com a conceção do projeto de 
ambas   as   bibliotecas,   e   influenciar  de  certo  modo  a  estrutura.  Começando  por   questões
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climáticas, Tóquio possui um clima temperado oceânico [a temperatura média no inverno é de 
4°C, e, no verão, de 24°C]; Viana do Castelo, um clima temperado mediterrâneo de feição 
marítima [a temperatura média no inverno é de 9,5°C, e no verão é de 20°C]. Verifica-se, então 
que a amplitude térmica anual é mais elevada em Tóquio do que em Viana. No entanto, na 
Biblioteca de Tama Art não existe qualquer tipo de isolamento térmico nas fachadas [Fig.6], que 
além do mais, são compostas, essencialmente, por vidro. Já na Biblioteca de Viana, o isolamento 
térmico assume grande importância nos pormenores construtivos [Fig.7], apesar dos seus 
grandes rasgos horizontais nas fachadas; cumprindo as leis impostas pela regulamentação de 
Portugal, fortemente condicionadas pelas normas europeias. Porque é que a Biblioteca de Tama 
Art só possuiu isolamento na laje de cobertura? Pode ser porque o regulamento local o permita; 
mas também pode surgir a pergunta: como se faria o isolamento térmico naquele edifício? De 
facto, era algo complicado; pois iria romper todos os pressupostos estruturais tão importantes 
para a imagem da obra. Os arcos estruturais teriam de aumentar a sua espessura nas fachadas, 
deixando de ser o elemento elegante de unificação do espaço interior. A precipitação média 
anual é um pouco maior em Tóquio [1470mm] do que em Viana do Castelo [1427,1mm], não 
assumindo grande relevância para a questão. Aliás, em ambos os exemplos estamos perante 
climas temperados, e, desse modo, as questões térmicas não assumem uma importância crucial. 
Questões sísmicas, essas sim assumem grande importância, mais em Tama Art do que em Viana. 
Tóquio possuiu uma grande atividade sísmica – como tal, foram tidas em atenção muitas 
preocupações neste campo, estando todo o edifício da Biblioteca de Tama Art distanciado do 
solo, enriquecendo, deste modo, a sua estrutura. Na Biblioteca de Viana estas questões não 
assumem relevância significativa, dado que esta cidade possuiu pouca atividade sísmica. 
Penso que, na temática estrutural e a sua relação com a forma arquitetónica, interfere 
também a visão pessoal do mestre face à sua obra de arquitetura. Assim sendo, interessa-me 
tentar compreender o pensamento tanto de Ito como de Siza, face aos seus modos de projetar e à 
importância que a estrutura ocupa ao longo deste ato. 
 Ao estudar o percurso arquitetónico de Ito pude perceber que interpreta cada projeto seu 
como uma oportunidade única, traduzindo-se isto numa grande diversidade na imagem das suas 
obras. No entanto, houve uma obra que se tornou crucial no percurso de Ito, no respeitante às 
questões estruturais. “Depois de Sendai, o meu foco tornou-se o «prazer de viver através da 
estética pura». Mas como vou realizar este objetivo? Por enquanto, eu abordei o tema através 
de  questões  dos materiais e da estrutura.” (Ito, 2011 [2002]: 161). De facto, desde a Mediateca 
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de Sendai [Figs.8,9], a obra de Ito sofre uma evidente transformação baseada nas questões 
estruturais. Penso que foi esta obra que ensinou Ito a utilizar a estrutura para conceber espaços 
mais fluídos, como ele próprio pretende. A Biblioteca de Tama Art deriva destes valores 
[Fig.10], numa fase da obra deste arquiteto em que a estética e a imagem do edifício se tornam 
muito importantes; onde a estrutura assume um papel fundamental na construção dessa imagem. 
“Na tentativa de recuperar a força material na arquitetura, a estrutura oferece importantes 
pistas.” (Ito, 2011 [2006]: 165). Pode-se até chegar mais longe, e afirmar que Ito se serviu das 
questões estruturais na arquitetura para evoluir o seu pensamento face ao ato de projetar: 
“questões materiais combinadas com temas estruturais desencadearam um maior 
desenvolvimento no meu pensamento.” (Ito, 2011 [2006]: 161). Ito dá grande importância 
também ao trabalho do engenheiro ao proferir: “não importa o quão livremente o arquiteto pode 
imaginar as formas, ele deveria, de alguma maneira, encaixá-las nas estruturas 
predeterminadas pelo engenheiro.” (Ito, 2011 [2006]: 166, 167), o leva a subentender que o 
engenheiro surge numa fase primária de conceção projetual na obra deste arquiteto.  
As novas tecnologias foram também uma mais-valia para a obra de Ito, no respeitante ao 
que o próprio pretendia: “A tecnologia dos computadores tem revolucionado a nossa habilidade 
de dissecar as formas estruturais.” (Ito, 2011 [2006]: 168). No entanto, apesar das novas 
tecnologias proporcionarem a possibilidade de estruturas complexas, Ito tem consciência que as 
suas obras, desde Sendai, necessitam de mais “esforços handmade” (2006: 170), como se pode 
comprovar na Biblioteca de Tama Art, onde todas as peças que compõem a estrutura são 
diferentes, exigindo grande rigor construtivo, e onde os envidraçados requereram cortes 
específicos, tratando-se de peças únicas. Ito acredita que assim “liberta a arquitetura de formas 
predominantemente sóbrias através de fluxos dinâmicos de tensão e transforma os modernistas 
espaços minimais «less-is-more» em «lugares reais» primordiais, em sintonia com a natureza.” 
(Ito, 2011 [2006]: 171). 
Siza dá, igualmente, grande importância à vertente estética da arquitetura, “Para mim, a 
arquitetura é uma arte.” (Siza Vieira, 2010: 19). No entanto, verifica-se que tem um percurso 
arquitetónico mais coeso que Ito no respeitante às questões da imagem do edifício, “Acredito 
que o percurso metodológico em arquitetura tem sempre continuidade.” (Siza Vieira,2010: 17). 
Esta continuidade traduz-se numa linguagem arquitetónica singular, que serve, quase, como 
«assinatura» das suas obras, permitindo a qualquer pessoa identificá-las como suas. Tentando 
introduzir as questões estruturais no percurso arquitetónico de Siza, o primeiro ponto a reter será,
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talvez, que ele dá um grande valor à “pesquisa da arquitetura sobre o espaço.” (Siza Vieira, 
2010: 19) e que “O negativo do espaço é o volume, é a forma.” (Siza Vieira, 2010: 19). Como 
tal, a estrutura de um edifício aparece como forma de servir o espaço, e não para ser servida por 
ele [Fig.11].  
“Nunca andei muito perto da súbita alteração de linguagem, de conceção, motivada por 
avanços tecnológicos - que são muito estimulantes, mas que eu enfrento em alguma medida. Em 
resumo, sou bastante conservador.” (Siza Vieira, 2010: 17). Talvez esta frase alie os dois temas: 
arquitectura e estrutura. Siza não se «ilude» por formas estruturais complexas, não busca nelas a 
razão de ser da sua arquitetura [ao contrário de Ito], dá sim importância à conceção do espaço 
[Figs.12,13]. Este, possivelmente, é um dos fatores que leva à existência da continuidade formal 
da sua obra, embora também reconheça que “Não posso negar as possibilidades que me 
oferecem materiais como o ferro ou o betão.” (Siza Vieira, 2009 [1988]: 214).  
Siza defende que, pensando racionalmente sobre arquitetura, poder-se-ia dizer que esta 
mente. Esta é, para ele, uma posição perversa, levando-o a questionar se a arquitetura não foi 
sempre fundada sobre mentiras. No entanto, prossegue dizendo: “Podemos encontrar 
explicações estruturais, funcionais, mas a razão de ser da arquitetura e da sua expressão é 
muito mais vasta e complexa que uma afirmação simples e racional.” (Siza Vieira, 2009 [1998]: 
214). É neste contexto que surge a utilização da «placagem» de betão branco na Biblioteca de 
Viana, uma «mentira da arquitetura», justificada pelo próprio lugar de inserção do edifício.  
Siza acredita numa forte relação e diálogo entre arquiteto e engenheiro, “No meu 
trabalho, há um ponto fundamental desde o início do projeto, […], a presença dos engenheiros 
das várias especialidades. Não os posso dispensar, […]. Se é uma coisa simples, a experiência 
do arquiteto serve. Nos casos mais comuns, há um peso muito grande em relação às opções a 
fazer.” (Siza Vieira, 2010: 13). Para Siza, cabe ao arquiteto juntar todas as especialidades numa 
equipa. E para o arquiteto “não é preciso tanta preparação técnica, tão profunda, quando o 
problema passa pelo diálogo e espírito de equipa” (Siza Vieira, 2001: 19), o arquiteto necessita 
é de “alcançar uma intuição na abordagem dos assuntos.” (Siza Vieira, 2001: 19). 
“A Arquitectura exige a perfeição do detalhe até à dissolução do detalhe.” (Siza Vieira, 
2009: 169). Penso que esta é a melhor frase de Siza para caracterizar a relação da estrutura com a 
com a sua obra. Siza trabalha tanto a estrutura até ao ponto de fusão com o espaço que esta se 
torna impercetível.  
Deste maneira,  percebe-se  que  os dois arquitetos, autores das obras em estudo, encaram
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de um modo diferente as questões estruturais na sua obra, traduzindo-se isto, desde logo, num 
resultado arquitetónico distinto. No entanto, também é de ressalvar, que ambos os arquitetos dão 
extrema importância ao trabalho do engenheiro – isto é, os seus processos de trabalho não serão 
assim tão distintos. 
Em suma, pode-se concluir, que as questões estruturais entram na obra de Siza 
implicitamente, privilegiando os espaços, que são o negativo da forma; e na obra de Ito, 
explicitamente, sendo a estrutura criadora da forma arquitetónica. As duas bibliotecas encaixam-
se nesta generalização, não sendo, portanto, obras de exceção nos percursos arquitetónicos de 
nenhum dos arquitetos: em Tama Art, a estrutura dá forma ao edifício; e em Viana, a estrutura 
sustenta a forma do edifício.  
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A metodologia projetual é um processo bastante complexo. Não existe uma forma 
específica de se iniciar um projeto, nem um fio condutor que leve o arquiteto a ter, em cada 
projeto, um princípio, meio e fim, como acontece, por exemplo, no campo das matemáticas, 
onde a resolução de problemas se desenvolve segundo uma sequência, ou até mesmo quando se 
escreve um livro. Projetar é sem dúvida arte, logo, a imagem arquitetónica é inevitavelmente 
muito importante. Mas também é psicologia. Qual o arquiteto que não pensa como se irá sentir o 
utilizador do seu edifício? Também é sociologia. Qual o arquiteto que não pensa que impacto irá 
ter o seu edifício para as populações? Também é funcionalismo. De que serve um edifício se não 
cumpre a função para a qual é destinado? Também é uma ciência exata. Há algo mais exato do 
que o cálculo estrutural, imprescindível na materialização do edifício? E poderia indicar tantas 
mais áreas com as quais a arquitetura assume uma relação íntima. É isto que, para mim, torna a 
arquitetura numa matéria tão interessante. Interessante, mas inquietadora, onde não existem 
certezas, ainda que, ao se projetar, as tenhamos que construir. Causadora de conflitos internos 
onde o sentimento e a razão estão em permanente luta. 
Um arquiteto, ao projetar, tem que conseguir interrelacionar todas estas disciplinas. É 
algo muito difícil, sem dúvida. Como se põem tantas matérias em evidência? Na minha opinião, 
apesar do arquiteto ter que aglutinar todas as disciplinas, cabe-lhe também saber priorizar. Isto é, 
mesmo tentando relacionar todas estas temáticas, terá que favorecer umas em detrimento de 
outras, pois só assim é possível iniciar o ato projetual. Como faz o arquiteto esta priorização? 
Não existe uma resposta exata nem única para esta pergunta. Podem ser razões do próprio lugar 
de inserção do edifício, podem ser convicções pessoais, podem estar adjacentes à sua formação, 
entre muitas outras respostas possíveis. 
Para o meu estudo, interessou-me a priorização ou a não priorização das questões 
estruturais no ato de projetar, assim como as consequências que esta opção assume no processo 
de projeto e no resultado final da forma edificada. O que posso concluir após a análise, estudo e 
comparação de duas obras de arquitetura, que me pareceram oportunas para retratar esta 
temática, e que são distintas no respeitante a isto? 
Em primeiro lugar, pode-se concluir que os projetos onde a estrutura é um dos seus temas 
principais irão possuir um carácter formal distinto dos projetos onde isto não acontece. Qual das 
duas atitudes é a posição mais válida e correta? Ambas são válidas e corretas. O arquiteto tem 
necessidade de criar «âncoras» para os seus projetos poderem prosseguir. A adoção das questões 
estruturais  como  uma das premissas iniciais é uma opção que me parece válida. Mas colocar em  
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primeiro plano outras questões, como, por exemplo, a inserção volumétrica do edifício no lugar, 
é outra opção igualmente válida. Cabe ao arquiteto tomar essas opções. Ao tomá-las tem que 
«arcar» com as suas consequências, isto é, ao assumir determinadas opções, tem que garantir que 
elas não invalidam as outras questões relacionadas com o ato de projetar. E também não pode 
encarar as premissas iniciais como «sagradas», pois a arquitetura é feita de avanços e recuos. Se 
uma opção invalidar questões importantes no ato de projetar, estamos perante uma má 
arquitetura. 
Para mim, nos exemplos escolhidos, as premissas iniciais não invalidaram as outras 
questões do ato de projetar, sendo todas contempladas, daí considerá-los como edifícios 
marcantes no panorama da arquitetura mundial. Claro que o facto de existir uma perfeita junção 
de todas as complexidades próprias da metodologia projetual não torna, por si só, estes edifícios 
em referências. Para isso foi também necessária a genialidade dos arquitetos que os projetaram. 
Ao serem edifícios de referência com imagens tão diferentes, pensei, inicialmente, que divergiam 
muito na sua metodologia projetual. Cheguei à conclusão que não. Em ambos, o processo de 
projeto é similar: uma ideia inicial que é sucessivamente desenvolvida de forma intrínseca com 
todas as outras questões próprias de se projetar; e com a mestria do autor da obra de arquitetura. 
Muda-se a ordem de prioridade atribuída às várias questões complexas, mas estas são todas 
contempladas. 
Descobri então que, enquanto futuro arquiteto, para além de ter que interrelacionar 
diferentes matérias complexas – sejam elas estruturais ou de qualquer outra ordem –, tenho que 
saber priorizá-las, pois isso irá condicionar todo o caráter do projeto, algo que para mim assume 
uma extrema importância. 
Consegui perceber as palavras de Siza que escutei numa conferência, no meio do 
primeiro ano de faculdade, em que dizia que o seu trabalho se relacionava muito com a obra de 
Frank Gehry. Na altura, lembro-me de apenas ter pensado: como podem imagens de projetos tão 
diferentes se relacionar? Hoje percebo. Sendo os dois excelentes arquitetos, com certeza que as 
suas metodologias projetuais não podem ser muito diferentes: apenas se mudam as premissas 
entre o trabalho de um e de outro, à semelhança do que penso acontecer entre Siza e Toyo Ito. 
No meu futuro trabalho, a priorização ou não das questões estruturais no processo de 
projeto será um «alvo» a investigar para a criação do meu próprio registo arquitetónico. Sempre 
achei esteticamente belos edifícios onde a estrutura se mostra de forma explícita. No ano 
passado,  enquanto  estudante  da  ETSAB,  tive  a  oportunidade,  como  já  referi,  de iniciar um  
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projeto pela estrutura, e as dúvidas foram mais que muitas. Sinceramente, não me sentia 
preparado para o fazer, pois não percebia como a estrutura podia ser o «motor de arranque» de 
um projeto. Precisava de estudo e reflexão sobre o tema. Hoje percebo! 
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Figura 17- http://arquitecturafotos 
.blogspot.pt/2013/02/pavilhao-de-portugal-
exposicao-de.html  [Consult. 13 Set. 2013, 21h50] 
Figura 18- FIGUEIRA, Jorge (ed.)- Álvaro 
Siza: Modern Redux; transl. Brad Cherry. Osfildem: 
Hatje Cantz Verlag, 2008, p. 95. 
Figura 19- FIGUEIRA, Jorge (ed.)- Álvaro 
Siza: Modern Redux; transl. Brad Cherry. Osfildem: 
Hatje Cantz Verlag, 2008, p. 107. 
Figura 20-  FIGUEIRA, Jorge (ed.)- Álvaro 
Siza: Modern Redux; transl. Brad Cherry. Osfildem: 
Hatje Cantz Verlag, 2008, p. 151. 
Figura 21- El Croquis, nº 140 (2008), p. 247. 
 
2.2.2- Apresentação da obra 
 
 Figura 22- FIGUEIRA, Jorge (ed.)- Álvaro 
Siza: Modern Redux; transl. Brad Cherry. Osfildem: 
Hatje Cantz Verlag, 2008, p. 108. 
Figura 23- http://www.ducciomalagamba 
.com/imagenes.php?IdProyecto=22&Nom_Imagen=
005(3763)-422.jpg&Idioma=En&IdImagen=9065 
[Consult. 14 Set. 2013, 19h30] 
Figura 24- ://ultimasreportagens.com/siza 
.php[Consult. 23 Set. 2013, 03h15] 
Figura 25- FIGUEIRA, Jorge (ed.)- Álvaro 
Siza: Modern Redux; transl. Brad Cherry. Osfildem: 
Hatje Cantz Verlag, 2008, p. 106. 
Figura 26- Casabella, n.º768 (2008), p. 78. 
Figura 27- FIGUEIRA, Jorge (ed.)- Álvaro 
Siza: Modern Redux; transl. Brad Cherry. Osfildem: 
Hatje Cantz Verlag, 2008, p. 110. 
Figura 28- Casabella, n.º768 (2008), p. 78. 
Figura 29- Casabella, n.º768 (2008), p. 79. 
Figura 30- Casabella, n.º768 (2008), p. 79. 
Figura 31- Casabella, n.º768 (2008), p. 79. 
Figura 32- FIGUEIRA, Jorge (ed.)- Álvaro 
Siza: Modern Redux; transl. Brad Cherry. Osfildem: 
Hatje Cantz Verlag, 2008, p. 111./ CASTANHEIRA, 
Carlos- Álvaro Siza : vinte e dois projectos 
recentes. V.N. Gaia : CasadArquitectura, 2007, p. 
165. 
Figura 33- http://www.ducciomalagamba 
.com/imagenes.php?IdProyecto=422&IdImagen 
=9109&Nom_ Imagen=049(3358)-422.jpg&Idioma 
=En  [Consult. 14 Set. 2013, 19h40] 
Figura 34- http://ultimasreportagens.com/ 
siza. php[Consult. 23 Set. 2013, 03h30] 
Figura 35- http://www.ducciomalagamba 
.com/imagenes.php?IdProyecto= 422&Nom_ Imagen 
=053(4389)-422.jpg&Idioma=En&IdImagen=9113 
[Consult. 15 Set. 2013, 15h00] 
Figura 36- http://www.ducciomalagamb 
a.com/imagenes.php?IdProyecto=422&Nom_ 
Imagen=064(3880)422.jpg&Idioma=En&IdImagen=
9122 [Consult. 15 Set. 2013, 15h10] 
Figura 37- http://www.ducciomalagamba 
.com/imagenes.php?IdProyecto= 422&Nom_ Imagen 
=058(2758)-422.jpg&Idioma=En&IdImagen=9118 
[Consult. 15 Set. 2013, 15h15] 
Figura 38- http://www.ducciomalagamba 
.com/imagenes.php?IdProyecto= 422&Nom_ Imagen 
=056(3101)-422.jpg&Idioma=En&IdImagen=9116 
[Consult. 15 Set. 2013, 15h20] 
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Figura 39- http://ultimasreportagens .com/ 
siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 15h35] 
 
 
 
 
Figura 40- http://ultimasreportagens.com/ 
siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 15h40] 
Figura 41- http://ultimasreportagens.com 
/siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 15h45] 
 
2.2.2.1-Sistema estrutural 
Figura 42- Engenharia e Vida, n.º24 (2006), 
p.31. 
Figura 43- AA.VV- Álvaro Siza :  en 
blanco / ed. José Miguel Rubio Rodríguez. Valencia : 
 General de ediciones de arquitectura,  2008, p. 35. 
Figura 44- Engenharia e Vida, n.º24 (2006), 
p. 32. 
Figura 45- Engenharia e Vida, n.º24 (2006), 
p. 30. 
Figura 46- Projecto de execução, E209-040-
002AA. 
Figura 47- Projecto de execução, E209-040-
002AA. 
Figura 48- Projecto de execução, E209-040-
006AE. 
Figura 49- CASTANHEIRA, Carlos- Álvaro 
Siza: the function of beauty. London: Phaidon, 2009, 
p. 138. 
Figura 50- Arquitectura Ibérica, n.º17: 
Bibliotecas (2006), p. 85. 
 
2.2.3-Análise crítica da obra 
Figura 51- Arquitectura Ibérica, n.º17: 
Bibliotecas (2006), p. 69. 
Figura 52- FIGUEIRA, Jorge (ed.)- Álvaro 
Siza: Modern Redux; transl. Brad Cherry. Osfildem: 
Hatje Cantz Verlag, 2008, p. 105. 
Figura 53- Arquitectura Ibérica, n.º17: 
Bibliotecas (2006), p. 74. 
Figura 54- http://ultimasreportagens.com/ 
siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 19h30] 
Figura 55- http://www.flickr.com/photos/ 
32421400@N04/4782727628/lightbox/ [Consult. 23 
Set. 2013, 19h30] 
Figura 56- http://ultimasreportagens.com 
/siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 19h50] 
Figura 57- http://farm1.staticflickr.com 
/161/425376709_ca8025edf7_z.jpg [Consult. 15 Set. 
2013, 20h05] 
Figura 58-http://www.flickr.com/photos/503 
57226@N00/5121921364/in /photolist-8NBbM3-
b1XJ2z-9V1WNS-9V1YhJ-9UYejZ-8Nq2Qx-7LePTZ-
bRg4op-bCmkLd-bCmn1m-bRg38Z-btp7tg-eiyZKE-
b3hapk-b3haqk-avYV4F-aCFNed-b3Fsba-atVSF9-
a3xzor [Consult. 23 Set. 2013, 19h35] 
Figura 59- http://ultimasreportagens.com 
/siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 22h05] 
Figura 60- http://www.flickr.com/photos/ 
carloscoutinho/5082350156/sizes/l/ 
in/photostream/ [Consult. 23 Set. 2013, 19h40] 
Figura 61- AA.VV- Álvaro Siza :  en 
blanco / ed. José Miguel Rubio Rodríguez. Valencia : 
 General de ediciones de arquitectura,  2008, p. 35. 
Figura 62- Projeto de execução, E209-040-
001AA. 
Figura 63- http://ultimasreportagens.com/ 
siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 22h15] 
Figura 64- http://ultimasreportagens.com 
/siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 22h20] 
Figura 65- http://ultimasreportagens.com 
/siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 22h25] 
Figura 66- http://ultimasreportagens.com 
/siza.php[Consult. 15 Set. 2013, 22h35] 
Figura 67- Imagem cedida por grupo de 
trabalho de Construção III; ano 2008/2009 
 
2.3- Análise comparativa dos casos de estudos 
Figura 1- Casabella, nº 758 (2007), 
p.132/Casabella, n.º768 (2008), p. 78/ Casabella, nº 
758 (2007), p.133/Casabella, n.º768 (2008), p. 79 
Figura 2- http://www.iwan.com/photo_1-
Toyo_Ito_Tama_Art_University_Library_Tokyo.php?
plaat = Tama-Library-9007.jpg  [Consult. 23 Set. 
2013, 21h25] 
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 Figura 3- http://www.flickr.com/photos/ 
32421400@N04/4782094031/ [Consult. 23 Set. 
2013, 21h40] 
Figura 4- El Croquis, nº 147 (2009), p. 112. 
Figura 5- FIGUEIRA, Jorge (ed.)- Álvaro 
Siza: Modern Redux; transl. Brad Cherry. Osfildem: 
Hatje Cantz Verlag, 2008, p. 111./ CASTANHEIRA, 
Carlos- Álvaro Siza : vinte e dois projectos 
recentes. V.N. Gaia : CasadArquitectura, 2007, p. 
165. 
Figura 6- Detail 1/2 (2008) p. 62. 
Figura 7- Arquitectura Ibérica, n.º17: 
Bibliotecas (2006), p. 84. 
 
 
 
 
 
 
Figura 8- MAFFEI, Andrea- Toyo Ito : le 
opere i progetti gli scritti.  Milano:  Electa, 2001, p. 
232. 
Figura 9- MAFFEI, Andrea- Toyo Ito : le 
opere i progetti gli scritti.  Milano:  Electa, 2001, p. 
233. 
Figura 10- El Croquis, nº 147 (2009), p. 109. 
Figura 11- CASTANHEIRA, Carlos- Álvaro 
Siza : vinte e dois projectos recentes. V.N. 
Gaia : CasadArquitectura, 2007, p. 159. 
Figura 12- CASTANHEIRA, Carlos- Álvaro 
Siza : vinte e dois projectos recentes. V.N. 
Gaia : CasadArquitectura, 2007, p. 159. 
 Figura 13- CASTANHEIRA, Carlos- Álvaro 
Siza : vinte e dois projectos recentes. V.N.  
Gaia : CasadArquitectura, 2007, p. 166. 
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Entrevista ao Engenheiro João Maria Sobreira 
 
 -Gostaria de começar esta entrevista a perguntar: Como é trabalhar com o Arquiteto Siza 
Vieira? 
Isso é uma coisa comprida. É como trabalhar com os outros, de certa forma. Agora, acho 
que, com ele a grande diferença é trabalhar logo desde o início da conceção, talvez, haja uma 
maior participação na obra, mas de resto, será como outro qualquer, em princípio, os que 
trabalham connosco são mais ou menos todos assim. 
 
-O tema do trabalho que estou a desenvolver relaciona-se com o modo como a definição 
estrutural pode influenciar o projeto arquitetónico, ou seja, se a estrutura vai ser determinante na 
forma do projeto arquitetónico, ou se, a forma vai determinar a escolha da estrutura. Claro que 
isto não pode ser analisado literalmente e cabe a um bom arquiteto fazer uma simbiose entre 
estrutura e forma arquitetónica. Sendo um engenheiro que tem uma forte relação com o Arq. 
Siza, pode-me falar sobre o processo de definição de sistema estrutural nos projetos em que 
colaboraram? 
Não diria, logo, no início da conceção, mas, rapidamente, ainda em estudo prévio, já se 
discutem muito as soluções. Bom, cada projeto tem a sua solução diferenciada, mas, já se 
começa logo a intervir bastante, eu acho que em algumas coisas também posso ter influenciado 
um bocadinho, eu como outro. 
 
-O Arq. Siza, na primeira reunião que têm, já traz uma ideia da forma do edifício? 
Eu acho que sim, já tem um programa e uma ideia. Já deve ter uma ideia, senão, não vale 
a pena falar com o Engenheiro se, ainda, não tiver uma ideia concreta. Já terá alguns esquemas, 
algumas coisas e aí já poderá entrar uma certa definição da estrutura a adotar. Normalmente, 
depois há uma fase, já em projeto de execução, uma fase onde a estrutura se desenvolve bastante 
e eu acho que o arquiteto Siza, principalmente, ele, dá-lhe uma parte plástica muito importante 
posteriormente, normalmente, a estrutura nem se vê, quer dizer, é uma estrutura um bocado 
disfarçada. Desaparece a estrutura. 
 
-Normalmente, quando isso acontece, Siza Vieira propõe alguma solução estrutural? 
Já tem muitas noções estruturais. Já trabalha há muitos anos, já tem uma noção razoável 
da estrutura que quer, claro que depois, há sempre variações, há coisas que não são assim tão 
fáceis  de  resolver  e  que  exigem  um  engenheiro  a dizer se é possível, se não é possível, etc, e 
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propor até soluções. 
 
-Usualmente, essa solução estrutural inicial é a que efectivamente adotada nas suas 
obras? 
Um projeto evoluiu sempre bastante, mas não foge à sua ideia inicial. 
 
-O meu trabalho debruça-se, relativamente a Siza Vieira, na Biblioteca Municipal de 
Viana do Castelo. Como foi a questão da definição do tipo de estrutura nesta obra? 
O Siza tinha já uma ideia de volume, da forma como queria, tinha aquela parte levantada, 
no ar. (desenhos) Aquela parte que esta assim… Propunha assim um pilar, um pilar em cada 
ponta, ou uma coisa do género. A ideia da cruz, daqueles dois pilares, foi um bocado minha, 
embora, eu quisesse orientar uma das abas para um lado e ele quis para o outro que era mais 
desfavorável mas foi a que ficou, foi a mais desfavorável, o que obrigou a fazer uma série de 
pré-esforços. A opção de ser uma estrutura metálica é minha, uma estrutura metálica mista já é 
minha, para tirar peso, para eliminar deformações, ter um melhor comportamento ao longo do 
tempo. Tem uma parte pousada, que essa sim, é normal. 
 
-Nesta obra verifica-se a existência de um sistema estrutural misto, com recurso a uma 
treliça metálica para resolver o piso superior, o que não é habitual na obra de Siza Vieira, claro, 
que já recorreu a sistemas estruturais misto, como por exemplo, no auditório da FAUP, mas não 
atingindo esta dimensão. Existiu alguma vontade, por parte do Arquiteto, de ser utilizado apenas 
um só material?  
Não, eu acho que o Siza concebeu a forma, mas depois, a definição estrutural isso já não, 
isso fui eu que defini. 
 
-Nos esquiços iniciais de Siza Vieira para a biblioteca, conseguia-se prever a forma do 
edifício, bem como, a já existência do pilar que apoia o piso superior, o que demonstra 
preocupação do Arquiteto com a viabilidade construtiva. Nessa fase inicial, pensa que Siza já 
previa a utilização da treliça metálica?  
Não, no início não. Quer dizer, esses esquiços que ele terá feito, que estas a referir, já 
serão posteriores as conversas que teve comigo, julgo eu. (desenhos) Inicialmente, aquilo seria 
uma  coisa  deste  género,  ligava aqui, teria os pilares aqui, qualquer coisa deste género, isto não 
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funciona. Acabou por ser uma grelha de vigas, que depois ficaram embutidas, desde a cobertura. 
Portanto, as definições das alturas, da parte de cima das janelas, essas coisas, foram precisas 
definir. Depois é preciso buscar estes pontos, para buscar estes pontos era preciso ter uma cruz 
ou coisa do género. Mas cruz não e tal, então, era pedido que ficasse só isto na parte de baixo, na 
parte de cima é assim. Eu gostava que ficasse assim, mas acabou por ficar assim, claro que isto 
cria desequilíbrios, mas resolveu-se, mas tudo isto foi discutido, foi discutido muito e depois, 
havia, ainda assim, uns esquiços. Agora, originalmente, não tinha, acho que não havia noção 
nenhuma dessas. 
 
-Quando surge a ideia da treliça metálica, a forma arquitetónica já estava totalmente 
definida? 
Totalmente não diria. Já existia a ideia de deixar aquele espaço amplo. 
 
- E o pátio? 
Sim, sim. 
 
- Do ponto de vista da solução estrutural, que edifícios, ou obras de arte, foram as vossas 
referências?  
Acho que não, nunca vi. Não me lembro. 
 
-Pensa que se o arquiteto soubesse da existência da treliça numa fase inicial poderia ter 
mudado a conceção da forma arquitetónica? 
Não, acho que não. A treliça aparece para resolver o problema trazido pela forma 
arquitetónica que Siza queria. Claro que depois aquilo desaparece, não se vê treliça nenhuma. 
Porque não lhe interessa ver a treliça, interessava-lhe ver uma parede “ normal”. Agora, 
aproveitou-se a treliça para várias coisas, para tornar mais leve porque as paredes são muito mais 
fininhas, só tem paredes de 12 cm, e para tirar peso, e aproveitar a passagem de cabos, etc. 
 
-Porquê a escolha da localização da treliça metálica na parte superior no edifício e o 
recurso a tirantes? Foi uma forma de se poder abrir grandes vãos, sem pôr em evidência a 
estrutura metálica? Ou é a forma mais correcta do ponto de vista estrutural? 
Neste  caso  é, porque  eu em cima tenho cerca de 5 ou 6 metros de viga e em baixo tenho 
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80/90 centímetros, com enchimentos 1 metro, portanto, as vigas seriam muito mais baixas, 
portanto, se eu opta-se pela parte de baixo suportar a parte de cima, teria de ter mais altura em 
baixo e menos em cima, e faço o contrario, é uma solução em que a parte de cima por ser mais 
robusta é que suporta a parte de baixo. 
 
-Essa opção de colocar a treliça em cima teve a ver com uma definição da forma 
arquitetónica? 
Teve haver um bocado com isto (desenhos). Isso também. O que é que acabou por se 
discutir? Isto é baixinho, não dá para vencer os vãos que ele queria, isto já tem altura suficiente, 
o Siza inicialmente não queria tão alto, foi a altura máxima possível que tivemos, aproveitou-se 
para se meter aqui as aparelhagens mecânicas, os lanternins, etc. A grelha é esta, mais rígida, tem 
mais altura, e então, suporta/ pendura a parte inferior, depois a parte inferior também é pré-
esforçada para isto não deformar. É uma estrutura mista pré-esforçada. 
 
-Ou seja, existe uma adaptação da estrutura à forma arquitetónica? Ou existe um 
desenvolvimento paralelo da solução estrutural e da forma arquitetónica? 
Um bocado das duas coisas. Existiu um desenvolvimento paralelo mas existiu uma 
adaptação da estrutura à forma arquitetónica, e vice-versa um bocadinho. Correções de altura, 
mais um bocadinho menos um bocadinho. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Entrevista por mim realizada em 02/05/2013 
133 
Entrevista ao Arquiteto Álvaro Siza Vieira 
 
[Na sequência de uma entrevista anterior sobre o projeto da Avenida dos Aliados] 
Até para mudar de discurso. Viana foi um trabalho feliz. 
 
-O tema do trabalho que estou a desenvolver relaciona-se com o modo como a definição 
estrutural pode influenciar o projeto arquitetónico, ou seja, se a estrutura vai ser determinante na 
forma do projeto arquitetónico, ou se, a forma vai determinar a escolha da estrutura?  
É claro que há uma interação. Não é influência, quer dizer, não fui nem ninguém vai 
perguntar ao engenheiro como é que se há-de fazer aqui a estrutura e depois a solução vai por 
isso. Pelo contrário há uma conceção do edifício, um todo, acompanhado pelo engenheiro. Quer 
dizer, o que é prática muito corrente e não pode dar bons resultados, salvo exceções, é fazer o 
projeto e depois chamar um engenheiro para fazer a estrutura. Ai tem que rebentar, rebentar não, 
mas tem que perder por algum lado ou na própria conceção do edifício ou financeiramente, 
massa. E portanto, o que nos fazemos em geral, nós arquitetos, é o trabalho começa aqui e aqui 
está sentado o engenheiro das estruturas, o engenheiro do ar-condicionado. É um dos grandes 
problemas nas escolas, mas isso é universal, ou quase, é que é muito difícil, e reconheço que é 
muito difícil, introduzir nas escolas esse relacionamento que é característica do trabalho, hoje, de 
arquitetura que é a interdisciplinaridade. É muito frouxa, normalmente, a presença dos técnicos 
dos vários assuntos dentro das escolas, agora eu acho que indiretamente pode ser muito reforçada 
através de coisas pontuais. Mas ali o método, o projeto, a forma como evoluiu por outras razões 
não estruturais foi no sentido de ter um grande espaço aberto, que se cria só com dois apoios e o 
apoio do próprio edifício, por questões de transparência e outras, com um aberto no meio, aquela 
praça, no fundo é uma praça. Isto vem e muitas outras coisas do facto de haver um plano feito, 
também em conjunto, com base no estudo do Távora. Que depois nos chamou, a câmara nos 
chamou, mas provavelmente, nessa altura poderia ser por sugestão do planeador, porque ainda 
não era a época dos concursos, julgo eu. Portanto nós fomos chamados e trabalhamos aqui. O 
Távora fez lá em cima uma grande maquete e tinha os seus princípios, que nos transmitiu; na 
distribuição dos volumes, sobretudo. Depois cada um desenvolveu e íamos mostrando à medida 
que o projeto evoluía; ele próprio fazia o projeto central, da praça central. Portanto, foi-se 
desenvolvendo, assim, em conjunto. 
 
-Nos seus esquiços iniciais para a Biblioteca de Viana, conseguia-se prever a forma do 
edifício,  bem  como, a já existência dos dois pilares, que acabou de referir, o que demonstra uma 
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preocupação construtiva. Nessa fase já previa a utilização da treliça metálica ou não?  
Não, eu nunca disse, sugeri, sequer que fosse metálica ou em betão, etc. O que aconteceu 
é que perante o problema o engenheiro; que é um grande engenheiro, o Sobreira, e que também 
está aqui no mesmo local, e acompanhou, portanto, desde o princípio; quando viu as coisas que 
eu pretendia, disse: o melhor é fazer uma base em betão no edifício, o edifício em betão, dois 
pilares que têm que ter características assim e assado e depois uma estrutura em ferro; são 
treliças de ferro, porque eram grandes vãos e que são depois envolvidas em betão, não se vê o 
ferro, está envolvida em betão. Portanto é uma estrutura mista e em que tiveram que ser 
consideradas também a existência de janelas, algumas delas contínuas, também grandes vãos na 
própria superfície, e portanto ele lá encontrou as soluções para isso. 
 
- Ou seja, quando surge a ideia da treliça metálica a forma arquitetónica já estava 
definida? 
Já! A forma arquitetónica… Definida não em pormenor, porque depois a própria estrutura 
e sobretudo este problema da abertura de vãos teve que ser negociada de acordo com os vários 
condicionamentos. Mas quem decidiu, quem me disse o que interessa então aqui é fazer uma 
estrutura em perfis de ferro, foi o Sobreira. 
 
-No ano passado eu fiz o programa Erasmus em Barcelona na ETSAB e uma colega 
minha da turma fez uma estrutura muito semelhante à utilizada na Biblioteca de Viana e disse 
que a ia tapar com placagem de betão. Os professores perguntaram-lhe: “Como é possível 
fazeres uma estrutura tão bonita para tapa-la com betão?”. Como é que interpreta esta questão, 
ou seja, aquela estrutura podia ter potencialidades estéticas também? 
Não! Claro pode, há belíssimos edifícios em ferro. Agora aquele não, porque nada se faz 
porque é bonito isto. Porque o que tem que ser considerado é o total, e portanto, naquela com os 
pressupostos que havia não podia ser uma estrutura em ferro. Isso seria outro edifício e não era o 
que eu considerava bem, atendendo à relação com os outros dois. Cada um tem a suas 
características, por exemplo, o do Souto de Moura tem uma estrutura aparente exterior, e 
portanto, todo o conceito do edifício é noutro sentido, falando da estrutura e das infraestruturas, 
porque como havia uma grande carga de infraestruturas. Aquilo é um gimnodesportivo, embora a 
câmara agora lhe chame coliseu. Só pode entrar num programa de financiamento não como 
gimnodesportivo,  mas  como  hall  de  festas,  foi essa a razão. Mas havia um peso muito grande 
135 
 
 
infraestruturas e grandes máquinas e não se podia aumentar a cércea, porque uma das decisões 
do plano era a altura do edifício. 
 
-Ou seja, só para concluir, pode-se dizer então que a forma do edifício ditou a definição 
estrutural adotada? 
Não se pode concluir com essa ligeireza. 
 
-Sim, claro… 
O que se pode dizer é que o edifício foi pensado desde inicio com a contribuição dos 
engenheiros das várias especialidades, do arquiteto, e da relação com os outros edifícios, 
discutidos aqui em conjunto. E com a decisão, que também se liga a isto, dos jardins, que não 
foram respeitados. O Adalberto fez o plano dos jardins; foi afastado a determinada altura, não sei 
porquê, não me lembro. Mais recentemente, com outro presidente, foi chamado outra vez. Mas 
depois há problemas também de dinheiros, que não permitem fazer exatamente, sobretudo, no 
que se refere à biblioteca. Porque a biblioteca está coxa, parece que se vai afundar porque 
debaixo deste corpo [desenhos], todo este pavimento era um pavimento duro. Isto é uma praça. E 
o presidente decidiu fazer metade dura e metade relvado. Então, eu imagino sempre em 
pesadelos o edifício a enterrar-se na relva e a virar do avesso. E pronto, fez assim, fez assim. 
Quanto a mim não foi por dinheiro, quanto a mim foi com medo de mais uma manifestação ao 
estilo, por não ter verde. Aqui atrás, pelo contrário, havia um jardim longo que tinha; o edifício 
faz um «U» para trás [desenhos]; tinha um belíssimo jardim e aqui dentro do parque eu queria 
com árvores muito grandes, denso, depois era um relvado, como Adalberto e o paisagista 
resolvessem. E aqui, realmente, era tudo duro. Até se fez esta coisa espantosa, que o do Távora 
até meio deste espaço está com duro, paralelepípedos, para lá está em relva; é realmente um 
coisa clamorosa. Quando foi a inauguração, eu disse que não ia e o presidente meteu uma cunha 
ao Souto de Moura, porque queria que eu fosse, ia o Sócrates à inauguração, e que prometia que 
ia fazer isto como estava no plano. Eu fui e terminei, acabei por dizer umas palavras, e disse que 
o edifício ainda não está pronto porque falta pavimentar esta parte e tal, mas eu tenho a promessa 
do presidente. E o presidente no fim falou e disse, entre outras coisas: “Sim senhor, vai ser 
completado como o arquiteto Siza planeou.”, tal, tal… Depois nunca mais ligou «pevo». 
 
-Arquiteto Armando Bento: Isso foi o que fizeram ao Alfredo Matos Ferreira, eu trabalhei  
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uns anitos com ele e a outra parte do plano que ele tem lá no escritório, foi elaborada também 
por ele, também lhe prometeram muita coisa e acabaram por…  
É uma falta de vergonha. E não foi por dinheiro não. Pouco mais custava por 
paralelepípedo ou por um relvado. 
  
-Arquiteta Clara Vale: E digamos, num espaço de um ou dois anos a diferença de custo 
seria logo resolvida na manutenção. Nem sequer tinham essa justificação. 
Sim. Isso muitas vezes resolvem não fazendo manutenção. 
 
-Arquiteta Clara Vale: Pois também é verdade. Os relvados também tornam-se espaços 
castanhos, duros. 
Mas enfim, de um modo geral, tirando esta coisa, o próprio presidente teve sempre uma 
relação boa. Fez-se o mobiliário, também começa a ser uma coisa rara tratar dos interiores e 
apoiou sempre. E ali, eu julgo, que houve meia dúzia de cidadãos que lhe disseram: “Então isto 
não tem relvado, não tem verde?” E ele teve medo. Mas quem tem medo compra um cão e o cão 
vai para o jardim. 
 
-Arquiteta Clara Vale: Esta relação próxima com os engenheiros é uma coisa quase desde 
o início da sua profissão, não é? 
Sim, sem dúvida. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Entrevista por mim realizada em 19/08/2013 
